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ZEITSCHRIFT FÜR NEUE MUSIK 


Heft 10 / 23. Jahr Oktober 1956 
Divertimento für Mozart Heinrich Strobel 


Ich bin kein Freund des Wiederkauens. 


Deshalb meide ich die festgefahrenen Konzertprogramme, das festgefahrene Opernrepertoire und 
auch die festgefahrenen Musikfeste, selbst wenn sie der Pflege der Zeitgenossen dienen. Es ist ja 
heute bald so, daß selbst auf diesen Festivals der Moderne die jungen nationalen Zuchttiere der 
Avantgarde dem Publikum mit derselben Gleichförmigkeit vorgeführt werden wie die großen 
internationalen Zuchthengste auf den Festwiesen der mondänen oder sich mondän gebenden Welt. 
Man rauft sich hinter den Kulissen um die meist noch gar nicht geschriebenen Partituren, damit 
einem der nächste Veranstalter nicht zuvorkommt — und der Turnus der Namen bleibt doch stets 
der gleiche. Man kennt die Leier. Nimmst du meinen Nono, dann nehm ich dir deinen Boulez. 
Schnappst du meinen Henze, dann hole ich mir deinen Messiaen, und sei es auf dunklen Schleich- 
wegen. Fügst du dich nicht den Regeln des Ringel-Reihen-Spiels, dann hau ich dich mit dem Stock 
aus dem Hause. 

Für die Komponisten sind diese Bräuche keineswegs gut. Gewiß haben sie eine so große Chance 
wie noch nie, ihre Werke anzubringen. Da jedoch ein paar Dutzend neugierige Augen dauernd 
nach ihren noch nicht trockenen Notenblättern spähen, wird ihre eigentliche Entwicklung in beun- 
ruhigender Weise gehemmt, gedrosselt und oft auf Wege getrieben, die sie selber vielleicht nie 
gehen würden. Ein Auftrag ist gut, permanente Aufträge sind gefährlich. Aber wie will man ohne 
Aufträge immer wieder neue Werke kriegen, um das Ringel-Reihen-Spiel durchzuhalten? 
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Pi Sad die Eigenart ihrer But aus der Mediokrität prelbgelitänier Musterschüler hervorragen. r 
Doch sollte dies nicht auf die Spezialfestivals beschränkt bleiben. Das sogenannte öffentliche 
 Musikleben müßte sich darum kümmern. Es kümmert sich aber nicht. Da sind wir wieder bei der 
Frage, die wir im vorigen Jahr in Donaueschingen angeschnitten haben. Das eine steht fest: das 
öffentliche Kunstleben kümmert sich in allen Ländern um die j junge Malerei, von den Großen gar 2 . 
nicht zu reden, die zu Kommerzialgöttern wurden. Die junge Literatur wird gelesen. Die modernen Kr 
Stücke haben Hochkonjunktur. Irgendwas stimmt bei der neuesten Musik nicht. En: 


Ich bin kein Freund der Cliquen. > Dr EN Fe 3 * 
‚Ich weiß, daß ich mich bei vielen jungen a lächerlich mache, wenn AN sage, daR ich; 
Strawinskys Canticum Sacrum (den wir in. Venedig allerdings in einer unzulänglichen Wieder- “ 
gabe hörten) für ein Meisterwerk der heutigen Musik halte. E er 
„Mein Gott, der Strobel wird alt.” : : er 2 
Die Alten aus Strawinskys Jugendgarde lehnen den Canticum ab, weil der Meister ERR Feuer- > 

 vogels — nur als solcher ist er ein Begriff für die „musikliebende Menschheit” — _ sich plötzlich mit Be 3 

Webern und der Reihentechnik auseinandersetzt. Die Jungen lehnen ihn ab, ei eresauf sene 

Weise tut, statt ihnen aufs Maul zu schauen. Da soll sich einer auskennen. Am besten man bleibt 

bei dem, was man selber findet. Basta. 2 - 

„Und ob er alt wird, jetzt macht er schon Mozart in Donaueschingen.” ; BER. 

„Wo uns doch Mozart überhaupt nichts zu sagen hat. Er gehört auf das Piedestal an den Salzach- 


strand. Wir schwören auf die isorhythmische Motette, = Men auf das Vibraphon und t 2, 
R die Kunst der Fuge. Alles andere geht uns nichts mehr an.‘ Be 
„Na, Boul’ und Gigi haben’s ihm gezeigt. Die machten einfach bei seinem Divertimento Be na: Be SR 
„Halt, auch Karlheinzchen hat zuguterletzt noch zurückgezogen... ae. "R 
Das ist ihr gutes Recht. Ich nehme es ihnen keineswegs übel. Jeder hat seinen Stolz. Und seine _ 3 
Auffassung. Ich kann mir denken, daß in der Perspektive des Neo-Webernismus das mozartische _ @ 


Material uninteressant, ja unbrauchbar erscheint. Vielleicht haben die jungen Herren keine Bezi-r P; 
hungen zu Mozart. Ich habe auch keine zu Bruckner und Wagner. Aber un nicht Br de 


r auf einem au Rang in der Hierarchie der Kunst? 2 
Ich bin kein ER der einäugigen Muse. = 

Ich glaube, es war Erich Kästner, der einmal in der Neuen Zeitung (Zeiten!) von Er en Muse x BY 

sagte, sie ist einäugig. Weil sie nur ein tragisches Auge hat. Wie trefflich und wahr — und welch “ 
Bugs: ' ein Verhängnis für die deutsche Kunst. Wir haben keinen Sinn für Heiterkeit, Scherz und Ironie, E 
und wenn wir ihn zufällig einmal haben, dann muß gleich die „tiefere Bedeutung” dazu. Jetzt 3 

dringt der düstere Blick der einäugigen Muse gar noch in romanische Gefilde. Mancher Junge 

verklebt sich dort das lachende Auge. Ri 

E „Weil die Zeit so schwer ist und wir so Trauriges erlebten“, er mir einmal einervonihnen.Ih 


a 


Pa’ 


habe auch Trauriges erlebt. In den Lagern habe ich Montaigne, Moliere und Feydeau gelesen. a 


le 


NN 


uns) 


PN “ i . - 2 De; 
Das ist schön, was einer inneren seelischen Notwendigkeit entspringt. 
BEN Das ist schön, was innerlich schön ist... 


WASSILIJ KANDINSKY 


mn 


ln. wir ee neh Jubiläumsfeiern für a ein wenig frische Luft einblasen 
und Mozart aus dem Lebensgefühl unseres Jahrhunderts ehren; 
2 wollten wir die steifen Tanzschritte des Ringel-Reihen-Spiels ein wenig Token indem wir 


die Komponisten, alle unter vierzig, und zwölfe an der Zahl (wir wissen, was sich ziemt), bunt 
_ durcheinander mischen; 


3. wollten wir versuchen, ob man das Verklebte: zweite Auge der einäugigen Muse (falls vor- 
handen) nicht doch ein wenig aufteißen kann. International, wie sich’s für die Donaueschinger 
Musiktage gehört. ; 


"Aus diesem Grunde wurde als Thema des  Diverkinentör nicht die neuerdings entdeckte und 
auch schon wacker strapazierte Zwölftonreihe aus dem „Don Giovanni“ ' gewählt, sondern das 


i = melodisch und harmonisch sich so anspruchslos gebende Papageno-Lied, in dem der Vogelfänger 


sich mit dem Glockenspiel ein Mädchen oder wenigstens ein Weibchen zu erklingeln hofft. 


Es handelt sich nicht um Variationen. Sie hätten unvermeidlich zur Stilkopie führen müssen, und 
gerade dies sollte vermieden werden. Es handelt sich vielmehr um ein heiteres Bekenntnis von 
12 Komponisten zu Mozart, in ihrer eigenen und persönlichen Sprache. 


_ Daher wurde lediglich verlangt, daß in jedem Stück zwei Perioden des thematischen Materials 


der Papageno-Arie verwendet werden, jedoch richt in der Form eines direkten Zitats. Die Kom- 


. ponisten haben in sehr vielseitiger Weise dieses Material verwendet. Manche haben es original 


abgewandelt, anderen ist es gelungen, mit Hilfe technischer Kunstgriffe sogar Zwölftonreihen 
herauszuentwickeln, so zum Beispiel Luciano Berio, der eine Reihe benutzt, „die aus dem 647: 


. und 8. Oberton der tonalen Grundlage des Originals geformt wurde“. Haubenstock-Ramati hat den 


"Anfang des Liedes in einer eigenartigen Weise mit einem melodisch fast identischen Choral von 
Bach verbunden und beide als Teile einer Zwölftonreihe ausgewertet. 


Als klangliche Grundlage wurde das Zauberflöten-Orchester ohne Posaunen angegeben. Um die 


Gefahr der Einförmigkeit zu vermeiden, wurden den Komponisten der Grundcharakter und die 


Besetzung ihres Stückes vorgeschrieben. Es schien uns angebracht, eine relativ große Freiheit in 
klanglicher Beziehung zu geben, wie man aus der folgenden Aufstellung ersieht. 


Das „Divertimento” ist aufgeteilt in eine Introduktion, 10 Stücke von maximal drei Minuten 


. und ein Finale. So entstehen folgende 12 Aspekte der Papageno-Arie: 


Gottfried von Einem: Introduktion (Wandlungen) 
Luciano Berio: Minore (2 Bassetthörner und Streicher) 


Niels Viggo Bentzon: Concertino für Soloklavier und Orchester - 
Jacques Wildberger: Liebes-Toto für Koloratursopran und Orchester (Text von Hans Arp) 


Das Stück ist als eine Art antizipierter Antwort der Papagena auf Papagenos Lied gedacht. 
Heimo Erbse: Bläserstück mit Pauke 
Roman Haubenstock-Ramati: Papagenos „pocket-seize Concerto” für Glockenspiel und Orchester 


 Racine Fricker: Fantasie für Orchester 
Maurice Jarre: Concertino pour orchestre de percussion et cordes 


(In der Partitur werden gleichzeitig zwei verschiedene Tempi benutzt, ein feststehendes für 
den Paukisten und ein variables für die übrigen Spieler.) 


 Giselher Klebe: „Espressione Liriche“ mit Horn, Trompeten- und Posaunensolo 


Gerhard Wimberger: Allegro giocoso 
Maurice le Roux: „Allegro moderato“ für Orchester mit Glockenspiel 
Hans Werner Henze: Finale (ausschließlich mit den Intervallen der Papageno-Arie komponiert) 


\ Est möglich, daß die Reihenfolge der Stücke geändert wird. 
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5 «Ouis toute la lumiere 

Br Qu’y soufflera Debussy » .. 

Deroutons ces vers de leur sens restreint au’ « Pre- 
lude »: nous aurons la plus saisissante prononcia- 
tion du röle de Debussy dans la musique de son 
temps. Peut-tre ce point de vue reste-t-il lie ä des 
considerations extra-musicales; a quoi bon s’en 
porter garant! On ne saurait cependant passer 
sous silence que !’un des moteurs de Debussy fut 
Mallarm&e — hors symbolisme —, et que certaines 
acquisitions du poete n‘ont encore &te rejointes. 
Nous ne pouvons oublier que le temps de Debussy 
est egalement celui de Cezanne dont l’envergure 
se mesure avec prudence — hors impressionisme. 
Devrons-nous, pour ces raisons, etablir un fait 
Debussy — Cezanne — Mallarm& & la racine de 
toute modernite? N’etait le caractere legerement. 
autarcique de l’entreprise, on y recourrait volon- 


sont apparus, qui ont bouleverse de fagon plus 
voyante. 


La verite — ou creation — contemporaine a exige 
de la violence, presque de la demonstration: neces- 
saires chocs de surface qui ont modifie profon- 
dement ses divers aspects recommences. Mainte- 
mant que, fagonnee ä coups de boutoir, une con- 
figuration nouvelle a surgi, on est en proie ä 
d’etranges surprises dans le relief et la revolution; 
on reste d’abord sceptique sur le fait que ces muta- 
- tions brusques et brutales nous aient escamote des 
changements moins ressentis dans l’actualite, mais 
plus bouleversants ä longue portee. Le symbolisme 
est dissipe par Apollinaire, puis par la revolution 
surrealiste; le cubisme met & nu Cözanne; lebasson 
du Sacre se substitue ä la flüte du Faune, tandis que 
Pelleas emigre de Paris ä Vienne. Cependant, les 
fulgurances du « Coup de Des » fonttituber certains 
eclairs surrealistes pour personnes päles; les Mon- 
tagnes Sainte-Victoire gardent un prestige plus 
hautain et plus secret que la plupart des avatars 
du cubisme et de l’abstraction; enfin, la barbarie 
herissee s’etant detendue, et les paroxysmes d’hyp- 
nose s’etant lenifies, la resonance qui emane de 
«Jeux» nous apparait encore comme obstinement 
mysterieuse. 


Ce fait Debussy — Cezanne — Mallarm&? Une 
«lumiere» qui refuse de se refracter dans aucun 
prisme de simple analyse. Ils sont «hors». Que 
nous enseignent-ils? Peut-£tre ceci: qu/il faut aussi 
rever sa revolution, et pas seulement la construire. 


Choc en retour de certaines conquetes dans le 
domaine de la creation: des audaces forcenees 
se melent ä un conservatisme &trange; en renverse- 
ment, une teneur point tellement revoltee arrime 
une nouveaute que quelques lustres separent de 
Y’assimilation. Par bonheur, ou par malheur, 
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"La corrupfion dans les encensoirs 


tiers. Depuis ces trois illustres, d’autres illustres 


Yhistoire n’est pas un toboggan bien.huilß, n'est 
pas spectaculaire ä la mesure de ces scenic-railways 
reconstitues en chambres closes, et mephitiques, 
par d’amers travailleurs. Constatons le discontinu 
des individus, autant que celui des phases de 
evolution: il se peut qu/un pareil point de vue 
engendre l’acidite par le hasard; n’importe, la 


 decouverte ne confond pas son visage avec la 
_ croissance ou le vieillissement. C’est dire qu’en vue 


de cerner Yactualite de Debussy, nous n/utili- 
serons pas l’approche morphologique, sans que 
pour cela il y ait paradoxe liberalement amene, 
habile contrainte ou simple ruse tactique. D/ail- 
leurs, nous sommes suffisamment ecrases depuis 
nombre de saisons par des &tudes morphologiques 
d’une opacite compacte; on tient une composante, 
on selectionne cette autre composante; on ajoute, 
une thematique se propose; on ajoute encore, cela 
donne une forme; on ajoute toujours, il en resulte 
une structure. Qu’est-ce-qui dissolvrait la mono- 
tonie et la platitude de ces reactions en forme 
d’hexa&dres? « Ah que vienne le temps»... 


Negativement, Debussy? Ce «musicien frangais » 
auquel on songe ä& le rapetisser, dimension qu/il 
s’etait choisie dans la demi-extase d’un patriotisme 
guerrier. Il n’en reste qu’une legion d’ambitions & 
goüt de cendres nationaliste, d’oü la demi-extase 
s’est elle-m&me evaporee; apres Couperin et 
Rameau, les epigones ont decouvert & leurs justes 
mesures et convenances Charpentier et Lalande: 
ces recours sont miserables. 


Pas davantage un «impressioniste», etiquette qui 
reste desesperement accrochee ä ses vetements. Le 
malentendu a surgi des titres, souvent, et du fait 
que Monsieur Croche «parlait d’une partition 
d’orchestre comme d’un tableau»: simple question 
d’antidilettante. Au fait Y’«i impression » se fait 
chasser par le «clavecin»... 


En revanche, Debussy reste cette Force de refus 
opposee ä laSchola. Il est pour l’« alchimie sonore », 
farouchement, furieusement contre la «science de 
castor». Cette position reste d’une actualite non 
dementie face ä nos veneres d’indouille, nos d’in- 
douille-witz, ou nos d’indouille-mith, 


En creux ou en relief, ces pointilles delimitent un 
enseignement plus subtil. Nous essaierons de pro- 


pager cette subtilite en la soufflant dans trois 


directions: autodidactisme par volonte; modernite; 
rupture du cercle d’Occident. 


L’autodidacte est redoutable, lorsqu’agit en lui — 
et par lui — une incertaine volonte de puissance 
ä base de lacunes et d’ignorances; ce genre d’auto- 
didacte, originel, decouvre perpetuellement cer- 


tains acad&mismes simples, pour son seul &mer- 


veillement. Plus qu’une fraicheur naive et savou- 


Bühnenbild von Jean-Pierre Ponnelle zum 3. Akt von Henzes Oper „König Hirsch” 


reuse dans la prospection soudaine du banal, cette 
demarche comporte une sterilite a court d’expe- 
dients, une invention ä bout de ruses, un souffle 
anemie. Non. Debussy sait; mais dans le m&me 
temps il refuse ce savoir herite, et poursuit un 
reve d’improvisation vitrifiee. Il repugne fortement 
a ces pietres jeux de construction qui transforment 
le compositeur en un architecte infantile. Pour lui, 
la forme n’est jamais donnee; toute sa vie a ete 
une recherche de l’inanalysable, d’un developpe- 
ment qui, dans sa demarche m£&me, incorpore les 
surprises de l’imagination. Il se m£fie de l’architec- 
ture, au sens petrifie de ce mot; il prefere des 
structures me&lant rigueur et libre-arbitre. C’est 
pourquoi, avec lui, ces mots, ces clefs dont l’en- 
seignement nous sature deviennent denues de sens 
et d’objet; les categories mentales habituelles d’une 
tradition epuisee ne sauraient s’appliquer ä son 
ceuvre, meme en essayant de les ajuster au prix de 
quelques torsions. C’est ce que les Ubus du haut 
de leurs cathedres d’anniversaires, appellent cor- 
rompre les maurs... 

Certes, les mänes de Debussy ont du boire une 
amere cigüe en assistant ä la feroce debauche 
de «classicisme» qui sevit apres sa mort; tous 
ces clavecins mal temp£res sur lesquels se dechaina 
une orgie de fugues, de variations, de sonates — 
et quoi encore! formes que l’on affirme «con- 
struites»,. toujours rapport ä cet impressionisme 
damne. Dans cette grande retraite aux flambeaux 
de Y’histoire, Debussy lui-m&me n’avait-il pas 


tenu un instant quelque douteuse torche rep£&chee 
dans des accessoires de vieille jouvence? Certes, 
il y a quelque trace de «preraphaelisme» dans 
cet amour que le conduit jusquw’ä Villon et 
Charles d’Orleans; mais cette deviation poetique 
ne rejoint en rien l’epopee des constructeurs 
de plus tard. Ce ne sont certainement pas des 
considerations de style qui nous fourniront la 
justification du fitre: Hommage ä Rameau; tout 
au plus le texte musical est-il « dans le style d’une 
Sarabande, mais sans rigueur»... 


Faut-il que ce fait Debussy, incommensurable avec 
tout academisme, incompatible ä tout ordre non 
vecu, ä toute ordonnance non instantan&ment 
creee, faut-il que ce fait soit reste un tel corps 
etranger ä la musique d’Occident pour quelle y 
soit restee si imperm&able dans ses developpe- 
ments ulterieurs: un veritable bain de mercure! 
On. ne voit que trop clairement ce qui a provoque 
cet isolement: Debussy repousse toute hierarchie 
qui ne se trouve pas impliquee dans l’instant musi- 
cal lui-me&me. Avec lui, souvent, le temps musical 
change de signification, surtout dans ses dernieres 
ceuvres. Ainsi creer sa technique, creer son vocabu- 
laire, creer sa forme l’ont amen& ä& bouleverser 
totalement des notions qui, jusqu’a lui, etaient 
demeur&ees &minemment statiques: le mouvant, 
linstant font irruption dans la musique; non pas 
seulement l’impression de Y'instant, du fugitif, A 
quoi on l’a reduit; mais bien une conception irre- 
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tion des sons cette conception se traduit par un 
refus des hiörarchies harmoniques 
comme donnee unique des faits sonores. Les rela- 


' tions d’objet ä objet s’etablissent dans le contexte 
 suivant des fonctions non constantes. Quant & 
V’ecriture rythmique, elle participe egalement d’une 
telle manifestation, d’une telle volonte de variabi- 
lite dans la conception metrique, de m&me que le 
souci d’un timbre adequat va modifier profonde- 


ment l’Ecriture instrumentale, ou les combinaisons 
instrumentales, la sonorite Wordesire: Ce courage 
d’&tre autodidacte par volonts a oblige Debussy & 
repenser tous les aspects de la creation musicale; 
ce faisant,. il a accompli une revolution radicale, 
sinon toujours spectaculaire. Les deux portraits de 
Monsieur Croche temoignent de cette dotation; en 
noir: «On vous salue d’epithetes somptueuses et 
vous n’etes que malins! Quelque chose entre le 
singe et le domestique »; en blanc: «II faut chercher 


la discipline dans la liberte et non dans les for- . 


mules d’une philosophie devenue caduque et bonne 
pour les faibles». Tort indeniable aux yeux des 
lourds bätisseurs: rien ne fut promulgue! Voilä 
pourtant la chim£re la plus fascinante! 


Autre chimere debussyste, non moins troublante: 


la modernite, au sens que Baudelaire attachait Ace _ 


mot. Peut-&tre trouvera-t-on ce critere bien mince? 
«C’est chose £troite qu’un couteau et le fruit qu/il 
tranche, on n’en rejoindra pas les parts». C’est 
une evidence: apres la flüte du Faune ou le cor 
anglais de Nuages, la musique respire autrement. 
Il est &galement juste de signaler qu’avec le Mous- 
sorgsky de la Chumbre d’Enfants et du Mariage 
principalement, cette modernite avait dejä effectue 
une vigoureuse irruption. En quoi consiste-t-elle? 
Il est peu aise de repondre tr&s pröcisement. «La 


“ modernite», dit Baudelaire, « c’est le transitoire, le 


fugitif, le contingent, la moiti& de l’art, dont Y’autre 
moitie est l’eternel et ’immuable». Elle reste, chez 
Debussy, en &troite connexion avec la forme de sa 
musique, forme qu/il lie & instant, nous l’avons 
vu. Il est curieux, d’ailleurs, de constater combien, 
ä propos de la Chambre d’Enfants, il s’est defini 
lui-m&me avec une ötrange precision. Nous trans- 
crivons: «Cela ressemble & un art de curieux 
sauvage qui decouvrirait Ja musique ä chaque pas 
trace par son emotion; il n’est jamais question non 
plus d’une forme quelcorique, ou du moins cette 
forme est tellement multiple qu’il est impossible 
de Yapparenter aux formes &tablies — on pourrait 
dire administratives; cela se tient et se compose 


‘ par petites touches successives, lies par un lien 


mysterieux et par un „ don de lumineuse dlair- 
voyance». 


Si l’on voulait s N ä reconnaitre les sources 


de cette modernit& en musique, Moussorgsky mis 


a part, il faudrait sans doute avoir recours aux 


mı sical, d Vunivers 2 
musical, plus Me Car, dans Vorganisa- 


existantes 


Manet, Whistler, Nalıne) BR 6, 2} croire que 


la musique fut sauvde de l’enlisement post-wag- t 
nerien par ses soeurs plus hardies ou plus experi- 
' mentees; la vitalit& de la peinture et de la po&sie 


a cette periode de la vie intellectuelle frangaise 


repondent, dans une certaine mesure, du sens ” 


esthetique radicalement neuf de la creation de- 


bussyste, gräce auquel les conflits romantiques 
parure unique qui impose cette 


sont rösorbes: 
musique, entre toutes, comme la revelation d’une 


sensibilite inconnue, «moderne », condition de tout 


developpement ulterieur. 
Comment s’insere, dans la renovation du monde 
sonore que propose Debussy, la rupture du cercle 


d’Occident? Il. ne s’agit pas d’un exotisme destine 
ä combler des nostalgies de pittoresque A bon 


marche. On s’est suffisamment &tendu sur la sur- 
prise et l’impression que causerent & Debussy, lors 


de /exposition de 1889, le theätre annamite, les - 


danses Javanaises, les sonorites du gamelang. 
Paradoxalement, c’est le choc d’une tradition codi- 
fiee autrement, mais aussi puissamment, que la 
tradition d’Occident, qui va precipiter la rupture 
de la nouvelle musique avec les el&ments tradition- 


nels europeens: on peut se demander si ce n’est - 


pas l'ignorance de conventions autres qui provoqua 
pareille impression de liberte. Certes, les öchelles 
sonores s’affirmaient plus riches de particularites 
que les Echelles europ&ennes de cette &poque, et les 
structures rythmiques se revelaient d’une com- 
plexit@ autrement souple; de plus, le pouvoir 
acoustique des instruments eux-m&mes differait 
totalement de celui des nötres. Cependant, c’est 
surtout la po&tique de ces musiques extr&me-orien- 


ee 


tales qui imposa son influence corrosive. On se _ 


souvient d’ailleurs de ’aventure survenue A Van 
Gogh avec les peintres’japonais. A l’autre extre- 
mite de ce circuit, Paul Klee ne s’exclamait-il pas: 
«ll faudrait renaltre, et ne rien, absolument rien 
savoir de l’Europe». Si l’on ajoute Claudel et Sega- 
len, !’on se rend compte que l’Europe etouffe dans 
ses limites desesperement stabilisees qu’elle de- 
vient sceptique sur la suprematie de sa culture. 
Des lors, ce contact avec l’Orient ne saurait &tre 
circonscrit a une banale question d’echelles exo- 


tiques ou de sonorites rutilantes. Il rejoint d’une ‚ 


part le sens «moderne» que prend l’esthetique, 
d’autre part la recherche d’une hierarchie constam- 
ment vivifiee. Ces trois phenom£nes se conjuguent 


&troitement et donnent ä Debussy sa physionomie 


irremplagable & Y’or&e de tout le mouvement con- 
temporain: position de fleche, solitaire. Debussy 
reste un des musiciens les plus isol&s qui soient et 
son epoque !’ obligea parfois & des solutions fuyan- 


tes, felines. Neanmoins, par son experience in- 


communicable et sa reserve somptueuse, cet unique 
frangais universel garde un pouvoir de seduction 


 hermetique et troublant. 


Ma par « «ce BR Waller kobfanre plus jan qui Iui ' 
 tenait lieu de pain et de vin», il a corrompu 
nd. 3 2 _ d’avance toute tentative de s’en referer ä l’ordre 
ancien. Oui, gräces lui en soient rendues chaleu- 
reusement, c’est un corrupteur des «bonnes 


mceurs» musicales... A propos, n’Ecrivait-il pas 
«quil faut dedaigner la mauvaise fum&e des encen- 
soirs et qu’au besoin il n’est pas inutile de cracher 


dedans »? Bref, ä I’heure du choix et de la deroute, 


c’est un fameux, un excellent ancötre! 


Die Korruption in den Weihrauchkesseln Pierre Boulez 

(e - „Alles Licht hören, sind, erscheint uns der Zauber, der von „Jeux” 
das Debussy ihm einhauchen wird...“ ausgeht, immer noch hartnäckig geheimnisvoll. 

Wenn wir diese Verse von ihrer unmittelbaren Debussy — Cezanne — Mallarme? Ein „Licht“, das 


Bezogenheit auf den „Prelude ä Y’apres-midi d’un 
u faune” loslösen, dann haben wir die bezauberndste 


Charakteristik von Debussys Rolle in der Musik 


seiner Zeit. Vielleicht ist diese Auffassung an 
außermusikalische Erwägungen gebunden: was 
nutzt es, sich darauf zu versteifen! Andererseits 
kann man nicht verschweigen, daß Mallarm& einer 
der wichtigsten Anreger von Debussy war — jen- 
seits des Symbolismus — und daß gewisse Ent- 
deckungen des Dichters noch nicht ausgewertet 
_ wurden. Vergessen wir nicht, daß die Epoche von 
Debussy auch die Epoche von C£zanne ist, dessen 
Größe sich erst langsam abzeichnet — jenseits des 
Impressionismus. Sollen wir deshalb die Trias 
Debussy — Cözanne — Mallarm& als die Wurzel 
aller Modernität betrachten? Hätte die These nicht 
einen leicht autarken Charakter, so würde man 
sie gern benutzen. Nach diesen drei großen Mei= 
stern sind andere Große erschienen, deren Wir= 


- 


kung auffälliger war. 
Die zeitgenössische Wahrheit — beziehungsweise 
das zeitgenössische Schaffen — hat Stürme, ja 


| Demonstrationen hervorgerufen: Oberflächen- 
= Schocks, welche die an sich labilen Aspekte von 
Grund auf verändert haben. Jetzt, da, mit Hack- 

schlägen geformt, ein neues Gestaltungsprinzip 
auftauchte, ist man in jeder Hinsicht seltsamen 
Überraschungen ausgesetzt; man bleibt zunächst 

gegenüber der Tatsache skeptisch, daß diese brüs= 

ken und brutalen Vorgänge uns Veränderungen 

vergessen lassen sollen, die im Augenblick zwar 

weniger spürbar, auf weite Sicht aber umwälzend 

sind. Der Symbolismus wurde zuerst von Apol- 

0 Jinaire, dann von der surrealistischen Revolution 
weggeblasen; der Kubismus hat C£zanne entlarvt; 

das Fagott des Sacre hat die Flöte des Fauns er- 
‚setzt, und Pell&as ist von Paris nach Wien emi- 
griert. Allerdings läßt das Wetterleuchten des 
„Coup de Des” gewisse surrealistische Blitze für 
Bleichgesichter fahl erscheinen; die Montagnes 

St. Victoire bewahren ein höheres und geheimnis= 
volleres Prestige als die meisten Elaborate des 

\ Kubismus und-der Abstrakten; schließlich: nach= 
dem'sich die widerborstige Barbarei entspannt hat 

und die hypnotischen Paroxysmen überstanden 


sich in keinem Prisma für einfache Analysen bre- 
chen läßt. Sie stehen „jenseits“. Was lehren sie 
uns? Vielleicht dies: man muß seine Revolution 
nicht nur konstruieren, sondern auch träumen. 


Rückschlag gewisser Errungenschaften im schöp- 
ferischen Bereich: gewaltsame Kühnheiten mischen 
sich mit befremdlichem Konservativismus; umge= 
kehrt führt eine keineswegs revoltierende Haltung 
neue Errungenschaften herbei, die erst nach einigen 
Jahrzehnten assimiliert werden. Zum Glück (oder 
zum Unglück) ist die Geschichte kein gut geölter 
Schlitten, auch nicht spektakuläre in der Art 
jener „scenic=railways“, die mißlaunige Arbeiter 
in abgeschlossenen, vermieften Zimmern rekon- 


stituieren. Wir stellen das Fehlen einer Folge 


richtigkeit ebenso bei den Individuen wie in. den 
Entwicklungsphasen fest: mag sein, daß zufälliger- 
weise eine derartige Auffassung böses Blut macht; 
wenn schon: das Antlitz der Erkenntnis ist nicht 
dem Wachsen oder Altern unterworfen. Das heißt: 
wenn wir die Aktualität Debussys umreißen wol- 
len, werden wir es nicht im Bereich der Morpho= 
logie versuchen; man möge darin weder ein will= 
kürliches Paradoxon noch einen wendigen Zwang 
noch ganz .einfach einen taktischen Schlich er= 
blicken. Übrigens werden wir seit geraumer Zeit 
durch _morphologische Studien von kompakten 
Ausmaßen förmlich erdrückt; man nimmt ein 
Bauelement, man wählt ein anderes, das dazu 
paßt; man fügt etwas hinzu, schon bildet sich eine 
Thematik; man fügt noch etwas hinzu, da hat man 
eine Form; man fügt weiter hinzu, nun wird eine 
Struktur daraus. Wer wird endlich die Monotonie 
und Plattheit dieser Gebilde in Form von Hexa= 


17 


edern zerstören? „Oh, daß die Zeit nahe wäre....! 


Debussy negativ? Man will ihn zum „musicien 
francais” degradieren, eine Begrenzung, die er sich 
in der Halbekstase eines säbelklirrenden Patriotis= 


"mus gewählt hat, Was übrigbleibt, ist eine Legion 


von Ambitionen, nach. nationalistischer Asche 
riechend, in der die Halbekstase von selbst ver- 
dampft; nach Couperin und. :Rameau haben .die 
Epigonen, ihrem eigenen ‘Format entsprechend, 
Charpentier und. an entdeckt: diese Zuflocht 
ist jammervoll. 
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kommt häufig von den Titeln her und von der 
Tatsache, daß Monsieur Croche „von einer Orche= 
sterpartitur wie von einem Bild“ sprach: lediglich 
eine Angelegenheit des „Antidilettanten“. In 
Wahrheit läßt sich die „Impression” durch das 
„Cembalo“ verjagen. 


Andererseits stellt Debussy die hauptsächlichste - 


Widerstandskraft gegen die Schola dar. Er ist für 
die „tönende Alchimie“, er bekämpft wild und 
wütend die „Schulweisheit”. Diese Haltung ist 
von einer immer noch gültigen Aktualität, ange= 
sichts unserer verehrten d’Indyaner, mit und ohne 
Witz. 


.- Nach innen und nach außen umschließen diese 
; Sticheleien eine subtilere Lehre. Wir werden den 
Versuch machen, diese Subtilität zu proklamieren, 
indem wir sie in drei Richtungen lenken: Auto= 
didakt aus freiem Willen — Modernität — Bruch 

mit dem abendländischen Kulturkreis. 


Der Autodidakt ist gefährlich, wenn in ihm — und 
durch ihn -— ein unklarer, auf Lücken und Unwissen 
beruhender Machtwille sich auswirkt; diese origi= 
nelle Sorte von Autodidakten entdeckt am lau= 
fenden Band gewisse simple Akademismen, ledig= 
lich um sich dafür zu begeistern. Diese Einstellung 
verrät weit weniger naive und köstliche Unbe= 
fangenheit im plötzlichen Aufspüren des Banalen 
als vielmehr bornierte Sterilität, rohe, hinterlistige 
Erfindung, schwachbrüstigen Atem, Nein. Debussy 
weiß alles; doch stemmt er sich zu gleicher Zeit 
gegen dieses ererbte. Wissen und hängt einem 
Traum von gläsernen Improvisationen nach. Er 
ir verabscheut jene armseligen konstruktiven Spiele, 
Bu”, die aus dem Komponisten einen kindischen Archi= 
Bi tekten machen. Für ihn ist die Form nie etwas 
: Gegebenes; sein ganzes Leben lang war er auf der 
Suche nach dem Nicht=Analysierbaren, nach einer 
Gestaltung, die in sich noch Überraschungen des 
Einfalls enthält. Er mißtraut der Architektur im 
verkalkten Sinne des Wortes; er zieht Strukturen 
vor, in denen sich Strenge und freier Wille ver- 
; binden. Eben deshalb verlieren durch ihn die 
f Grundregeln, mit denen uns der Kompositions= 
ES unterricht überfüttert, ihren Sinn und ihre Brauch- 
- barkeit; die langläufigen geistigen Kategorien 
einer ausgelaugten Tradition lassen sich auf sein 
Werk nicht anwenden, selbst wenn man sie ihm 
gewaltsam aufzwingen wollte. Das nennen dann 
die Federfuchser auf den Rednerpulten für Ge= 
denktage: die guten Sitten verderben... 


. Gewiß, Debussys Manen bekamen recht bitteres 
Gift zu trinken, als sie den wilden Ausschweifun= 
gen des „Klassizismus“ beiwohnten, der nach 
seinem Tode ausbrach; all diese schlecht tempe= 
rierten Cembali, auf denen sich eine Orgie von 
Fugen, Variationen und Sonaten und wer weiß, 
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BB Nicht besser bestellt ist es mit dem „Impres= 
HE sionisten“, einem Etikett, das verzweifelnd an 
Be seinen Kleidern hängt. Dieses Mißverständnis 
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was noch alles austobte — Formeln, die man als Br 


„konstruiert“ anpries, stets im Vergleich mit 


diesem verdammten Impressionismus. Hatte nicht 


Debussy selbst in diesem großen historischen 


Fackelzug einen Augenblick manche zweifelhafte 
Fackel getragen, die er aus der Mottenkiste der 
guten alten Zeit fischte? Gewiß finden sich in 
seiner Liebe zu Villon und Charles d’Orleans einige 
Spuren des „Präraffaelismus”; aber diese dichte= 
rische Abweichung hat nichts mit dem Feldzug der 
späteren Konstrukteure zu tun. Stilistische Merk= 
male geben uns bestimmt nicht die Möglichkeit, 
den Titel: Hommage ä Rameau zu rechtfertigen; 
höchstens die Musik ist „im Stil einer Sarabande, 
doch ohne jede Härte...” 

Das Phänomen Debussy, unvereinbar mit jeder 
Art von Akademismus, mit jedem nicht leben= 
digen Gesetz und mit jeder nicht unmittelbar 
schöpferischen Richtlinie, stellt einen derartigen 
Fremdkörper in der abendländischen Musik dar, 


daß diese sich in ihrer späteren Entwicklung 


ihm völlig verschließen mußte: ein wahres Queck=- 
silberbad! Man erkennt nur allzudeutlich, was 
zu dieser Isolierung führte: Debussy lehnt jede 
Hierarchie ab, die nicht aus dem musikalischen 
Augenblick geboren ist. Bei ihm verändert sich 
oft der Sinn des ‚musikalischen Zeitbegriffs, be= 
sonders in seinen letzten Werken. Indem er 
seine Technik, sein Vokabularium und seine Form 
sich selbst schuf, warf er alle Begriffe über den 
Haufen, die bis zu seinem Auftreten feststehend 
waren: das Bewegende, der Augenblick brechen 
in. die Musik ein; nicht allein die Impression 
des Augenblicks, des Flüchtigen, auf die man 
ihn festgelegt hat, sondern vielmehr eine unum= 
stößliche Konzeption, die in Beziehung steht zur 
musikalischen Zeit oder, allgemeiner, zum musika= 
lischen Universum. Was die Organisation der Töne 
betrifft, so bekundet sich diese Konzeption in der 
Ablehnung der harmonischen Hierarchien, die 
bisher als alleinige Gegebenheit des klingenden 
Phänomens existierten. Im jeweiligen Ablauf be= 
stimmen dauernd sich verändernde Funktionen die 
Beziehungen von Objekt zu Objekt. Was die rhyth= 
mische Schreibweise betrifft, so hat sie in der 
metrischen Konzeption ebenfalls an diesen Vor= 
gängen, an diesem Willen zur Variabilität Anteil, 
ähnlich wie die Bemühung um eine adäquate 
Klanggestalt die instrumentale Schreibweise, die 
instrumentalen Kombinationen, ja den gesamten 
Orchesterklang verändert. Dieser Mut, Autodidakt 
aus freiem Willen zu sein, zwang Debussy, alle 
Aspekte des musikalischen Schaffens aufs neue 
durchzudenken; indem er dies tat, vollzog er eine 
radikale, wenn auch nicht immer in die Augen 


 springende Revolution. Die beiden Porträts von 


Monsieur Croche bezeugen dies; en noir: „Man 
begrüßt euch mit salbungsvollen Reden, und dabei 
steckt ihr voller Bosheit! Eine Spezies zwischen 
Affe und Domestik“; en blanc: „Man muß die 
Disziplin in der Freiheit suchen und nicht in den 
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IRENE SKORIK 
und Bar 
GERT REINHOLM 
in dem Ballett „Fleurenville“ 
Musik von Giselher Klebe 

- Choreographie: Tatjana Gsovsky 


Formen einer morschen Philosophie, die nur noch 
für Schwachköpfe taugt“. Unglaubliches Unrecht 
in den Augen der Großkonstrukteure: nichts 


wurde gesetzlich festgelegt! Und dennoch ist dies 


die faszinierendste Schimäre! 
Eine andere debussystische Schimäre, und nicht 


weniger verwirrend: die Modernität, und zwar in. 


dem Sinn, den Baudelaire diesem Wort gab. Viel- 
leicht wird man dieses Kriterium recht dürftig 
finden? „Das Messer und die Frucht, die man da= 
mit zerschneidet, gehören eng zusammen, und 
doch kann man die Teile nicht mehr zusammen= 
fügen.” Dies steht fest: nach der Flöte des „Fauns” 
und dem Englischhorn der „Nuages“ atmet die 
Musik anders. Gerechterweise muß man darauf 
hinweisen, daß diese Modernität mit dem Mus= 
sorgsky der „Kinderstube”“ und der „Heirat“ 
bereits einen kräftigen Vorstoß gemacht hatte. 
Worin besteht er? Es ist nicht leicht, eine präzise 
Antwort darauf zu geben. „Die Modernität”, sagt 
Baudelaire, „ist zur einen Hälfte das Vorüber- 
gehende, das Flüchtige, das Zufällige; die andere 
Hälfte ist das Ewige, das Unwandelbare.” Sie 
bleibt bei Debussy in enger Verbindung zur Form 
seiner Musik, einer Form, die er, wie wir gesehen 
haben, an den Augenblick bindet. Es ist übrigens 


merkwürdig, wie er, wenn er von der „Kinder= 
stube“ spricht, mit einer eigentümlichen Präzision 
sich selbst definiert. Wir zitieren: „Sie gleicht der 
Kunst eines neugierigen Wilden, der die Musik 
mit jedem Schritt zu entdecken scheint, zu dem ihn 
sein Gemütszustand veranlaßt; es kann auch nie 
von irgendeiner Form die Rede sein, oder zum 
mindesten ist diese Form so vielgestaltig, daß es 
unmöglich erscheint, sie mit den bestehenden, man 
könnte sagen: administrativen Formen in Bezie= 
hung zu bringen; das hält und fügt sich zusammen 
durch kleine, aufeinanderfolgende Tupfen, die ein 
geheimnisvolles Band und die Gabe eines hellsich= 
tigen Scharfblicks miteinander verbindet.” 


Wenn man die Quellen dieser Modernität ent= 


decken wollte, müßte man, Mussorgsky' ausge= 
nommen, zweifellos auf Maler und Dichter zurück= 
greifen, deren Einfluß bestimmend war für den 
sich in der Formation befindlichen Geist des jungen 
Debussy: Manet, Whistler, Verlaine... Wir glau- 
ben, daß die Musik durch ihre kühneren und erfah= 
reneren Schwestern von der nachwagnerischen 
Verstrickung errettet wurde. Die Vitalität der 
Malerei und der Dichtkunst in dieser Epoche der 


“ französischen Geistesgeschichte entspricht in einem 


gewissen Maß dem radikal neuen, ästhetischen 
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Gehalt von Debussys Schaffen, dem. es zu danken 
ist, daß die romantischen ‚Konflikte aufgesaugt 
wurden: ein einzigartiges Verdienst, durch das 
diese Musik, neben allem anderen, zur Offen 
barung einer bisher unbekannten „modernen“ 
Sensibilität wurde, welche die Voraussetzung für 
die gesamte spätere Entwicklung ist, 


Wie entsteht bei der Erneuerung des klingenden 
Universums, die Debussy vorschlägt, der Bruch mit 
dem abendländischen Kulturkreis? Es handelt sich 
nicht um eine Exotik, die Sehnsüchte nach dem 
billig Pittoresken erfüllen soll. Man hat schon 
genug geschrieben über den Eindruck und die 
Überraschung, die anläßlich der Weltausstellung 
vonı88g das annamitische Theater, die javanischen 
Tänze und die Klangwelt des Gamelan bei De= 
bussy hervorriefen. Paradoxerweise hat die schock= 
artige Wirkung einer zwar durch andersartige, 
aber nicht weniger strenge Gesetze geregelten 
Tradition den Bruch der Neuen Musik mit den 
traditionellen europäischen Elementen bewirkt. 
Man kann sich fragen, ob nicht gerade die Un= 
kenntnis der andersartigen Konventionen den Ein= 
druck der Freiheit hervorrief. Gewiß, die Tonskalen 
erweisen sich reicher an Nuancen als die europä= 
ischen Skalen dieser Epoche, und die rhythmischen 
Strukturen haben eine weit biegsamere Vielfalt. 
Auch unterschied sich das akustische Vermögen der 
Instrumente völlig von dem der unsrigen. Jedoch 
war es vor allem der poetische Gehalt dieser Musik 
des Fernen Ostens, dessen reinigender Einfluß sich 
aufdrängte. Man erinnert sich der Begegnung 
van Goghs mit den japanischen Malern. Und rief 
nicht Paul Klee aus, am anderen Ende der Ent= 


Note sur Antigone 


Als ich die Musik zur „ANTIGONE“ schrieb, leite= 
ten mich folgende Gedanken: 


ı. Das Drama in ein engmaschiges Gewebe zu 
hüllen, ohne seine Beweglichkeit zu belasten. 


2. Das Rezitativ durch eine melodische Führung 
der Singstimme zu ersetzen, die sich aber nicht in 
gehaltenen Noten der hohen Lagen ergehen soll 
(da dies stets den Text zur Unverständlichkeit ver= 
dammt), ebensowenig aber in rein instrumentalen 
Linien. Sie sollte im Gegenteil eine melodische 
Zeichnung suchen, die durch das Wort selbst her= 
vorgerufen wird, vor allem durch die ihm inne= 
wohnende Plastik, welche ihre Umrisse klarer wer= 
den läßt und die Linien deutlicher hervorhebt. 

3. Überall die richtige Akzentuierung zu suchen, 
besonders in den Anfangssilben, im Gegensatz zu 


der konventionellen Prosodie, die sie als Auftakte 
behandelt. 
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= "wicklung stehend: „Man müßte nochmals geboren 
werden und nichts, aber auch gar nichts von Europa 
“wissen.” Wenn man Claudel und Segalen dazu= 


nimmt, wird man sich darüber klar, daß Europa in 
seinen hoffnungslos erstarrten Grenzen erstickt, 
daß es skeptisch wird bezüglich der Überlegenheit 
seiner Kultur. Dieser Kontakt mit dem Orient 
kann nicht mehr auf die banale Frage exotischer 
Skalen oder schimmernder Klänge beschränkt 
werden, er wirkt einerseits auf die „moderne“ Hal- 


tung der Ästhetik und andererseits auf das Suchen 


nach einer ständig erneuerten Hierarchie. 
Diese drei Phänomene greifen eng ineinander und 


geben Debussy einen unersetzbaren Platz an der 


Grenze der gesamten zeitgenössischen Entwick= 
lung: ein völlig alleinstehender Wegweiser. De= 
bussy ist einer der isoliertesten Musiker, die es 
gibt, und seine Epoche zwang ihn manchmal zu 
ausweichenden, glatten Lösungen. Nichtsdesto- 
weniger bewahrt dieser einzige universale Fran= 


. zose durch seine nur ihm eigene Erfahrung und 


seine selbstbewußte Zurückhaltung eine herme= 
tische und verwirrende Macht der Verführung. 
Getrieben von „diesem Wunsch, immer weiter zu 
gehen, der für ihn Brot und Wein war“, hat er 
von Anfang an jeden Versuch untergraben, wieder 
auf die alte Ordnung zurückzugreifen. Ja, es ge= 
bührt ihm unser wärmster Dank, er ist ein Verder= 
ber der „guten Sitten“ in der Musik... . Schrieb.er 
nicht einmal, „daß man den üblen Rauch der Weih= 
rauchkessel verachten muß und daß es im Notfall 
nicht unnützlich sei, hineinzuspucken?”. Kurz, in 
der Stunde der Entscheidung und der Verwirrung 
ist er ein trefflicher, ein hervorragender Ahnherr. 
Aus dem Französischen von Hilde Strobel 


Arthur Honegger 


Endlich: Als ehrlicher Arbeiter eine ehrliche Arbeit 
zu liefern. 

> 
Die französischen Komponisten scheinen sich über 
die plastische Bedeutung der Texte, die sie ver= 
tonen, keine Rechenschaft zu geben. Ich stoße da 
auf die Bedenken von Richard Strauss zur Zeit, als 


er Salome nach dem französischen Text von Oscar 


Wilde komponierte: „Warum singt der Franzose 
anders, als er spricht? Ist das Atavismus oder Tra= 
dition?” Daraufhin rät ihm Romain Rolland, sorg= 
fältig Pelleas zu studieren, das er für das beste 
Beispiel französischer Sprachbetonung hält. Strauss 
kauft die Partitur, arbeitet sie durch und ist über= 
rascht, darin „die gleiche Liederlichkeit der Dekla= 
mation zu finden, die mich schon von jeher in der 
französischen Musik so sehr erstaunt hat”. 

Für mich hat sich das Problem in genau der glei= 
chen Weise gestellt. Damals, als ich die Musik 


"zu Äntigone auf einen vehementen, ja sogar bru= _ 
talen Text schrieb, habe ich mir oft gesagt: „Wenn 


ich diesen Text in der gewohnten Weise vertone, 
so wird das Plastische darin, die ganze Kraft ver- 
lorengehen. Der Fall von Pelleas ist einzig in seiner 
Art; das kontrastlose Gedicht von Maeterlinck ver- 
langte tatsächlich nach dieser. monotonen Wieder- 
- holung, dieser unerschütterlichen Silbenbetonung, 
durch welche die Nachläufer von Debussy die Oper 
endgültig umgebracht haben... In gar keinem 
Falle darf Debussys erfolgreiches Werk als Musters 
beispiel dramatischer Deklamation dienen. 


Was ich um jeden Preis entdecken mußte, war das 
Mittel, durch das der gesungene Text auch ver- 
standen wird: das ist, für mein Gefühl, die Grund-= 
_ regel im Gebiet der Opernmusik. Die französischen 
Musikdramatiker sind ausschließlich von der Sorge 
um die melodische Linie erfüllt, und die Überein= 


stimmung von Text und Musik ist ihre zweite- 


Sorge. Daher die Mär, daß man in der Oper die 
Sänger nie verstehen könne. Nun, in neunund- 
neunzig Fällen auf hundert ist das nicht die Schuld 
der Sänger, sondern der Komponisten. 


Ich mußte mich um jeden Preis sowohl von dieser 
nachlässigen Sprachbehandlung wie von Debussys 
eintönigem Psalmodieren fernhalten. Darum habe 
ich den richtigen Akzent gesucht, vor allem für die 
Anfangskonsonanten, und fand mich auf diesem 
Boden in klarem Gegensatz zu den traditionellen 
Regeln. Ich erlebte aber die Freude, daß Claudel 
mit mir einverstanden war, von dessen Lehre ich 
bis dahin nichts wußte. Im Worte selbst wichtig 
ist nicht der Vokal, sondern der Konsonant: er 
übernimmt dieRolle der Lokomotive, die das ganze 
Wort hinter sich herzieht. In der klassischen Ge= 
sangskunst, im Reiche des Belcanto, war der Vokal 
der Herrscher, denn auf A, E, I, O, U kann man 
den Ton so lange halten, als man nur will. Heute 
schleudern, in einer dramatischen Deklamation, 
die Konsonanten das Wort in den Saal, sie häm- 
mern es. Jedes Wort hat die Macht seiner eigenen 
melodischen Linie. Wenn man darüber hinaus ihm 
noch eine andere melodische Linie zudiktiert, die 
der seinen entgegengesetzt verläuft, lähmt man 
seinen Schwung, und das Wort wird auf den Bret- 
tern der Bühne zermalmt. Mein persönlicher.Grund-= 
satz ist, die Plastizität des Wortes zu respektieren, 
um ihm seine ganze Eigenkraft zu belassen. 


Nehmen wir ein Beispiel aus Antigone. In einem 
gewissen Augenblick‘ unterbricht Kreon plötzlich 
den Chor und schreit: „Assez de sottises, vieillesse!” 
Die übliche Sprachbetonung verlangt folgende Ak= 


zente: „Assez de sottises, vieillesse!” Versuchen 
‚Sie einmal, diesen Satz im Zorn in diesem: Rhyth= 
mus herauszuschleudern: die aggressive Wirkung 
verfliegt sofort. Aus Respekt vor der dramatischen 
Situation und Kreons Zorn habe ich dagegen be= 
tont: „Assez de softises, vieillesse!“, indem ich 
mich auf den Stamm der Wörter stützte. Desglei= 
chen für „L’homme est inoui...l’"homme laboure... 


'[’'homme chasse... Ich setze den Akzent auf die 


starken Taktteile. 


Meine Auffassung ist im allgemeinen von den 
Komponisten und den Kritikern mißbilligt worden, 
zu meiner großen Freude aber sind die Sänger, die 
zuerst die Arme entsetzt zum Himmel erhoben — 
„Mein Gott, wie ist diese Musik kompliziert” —, 
schon bei der zweiten Probe zu mir gekommen, um 
zu gestehen: „Sie hatten recht, wenn man sich erst 
einmal daran gewöhnt hat, kann man es gar nicht 
mehr begreifen, daß man anders singen kann.” 


. Meine Betonungsart half-ihnen besonders in den 


Sätzen mit schnellem Tempo und bei den hohen 
Tönen... 


Dieses System der Prosodie wird in Antigone bis 
zur äußersten Grenze getrieben. Ich habe es aber 
auch anderweitig benützt. Wenn ich einen Text 
vertonen soll, lasse ich ihn mir vom Verfasser vor= 
lesen, oder, wenn dieser schlecht liest, versuche ich 
mir vorzustellen, wie ein guter Schauspieler ihn 
sprechen und in welcher Art er die Hauptakzente 
setzen würde. Wenn in einem Satz zwei oder drei 
Schlüsselworte richtig zur Geltung kommen, drängt 
sein Sinn sich sofort auf. Daß ich in diesem Punkte 
mit Claudel vollkommen übereinstimmte, ist für 
mich ein großer Trost gewesen. Claudel hat mich 
in der wertvollsten Weise unterstützt: die These, 
die ich verfocht, war plötzlich nicht mehr nur eine 
fixe Idee, das Experiment eines Musikers, sondern 
die wohlbegründete Überzeugung des größten 
Dichters unserer Zeit. Ich kann auch Paul Valery 
zum Zeugen anrufen, auch er gab mir recht. Durch 
die Anwendung meiner Prinzipien wollte ich nur 
dem französischen Gesang seine; Natürlichkeit zu= 
rückgeben. Ich habe kein eigentliches Rezitativ 
geschrieben, sondern Melodien, die rasch gesungen 
werden, so rasch sogar, daß viele glaubten, es 
handle sich gar nicht um Melodien. Im allgemeinen 
bewundert man nur die langsame Melodie. Bitten 
Sie jemand, Ihnen eine schöne Melodie zu nennen: 
sie wird bestimmt mit Adagio bezeichnet sein. Das 
ist absurd. Wenn man aber alle Albernheiten auf- 
zählen wollte, die durch den Brauch geheiligt sind, 
könnte man die Regale einer Bibliothek füllen ... 


Ich liebe die Regel, welche die Erregung meistert. 


GEORGES BRAQUE 
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‘Olivier Messiaen 


Seit einigen Jahren spielt Olivier Messiaen die 
wichtigste Rolle für die Entwicklung und den 
Fortschritt der Musik in Frankreich. Er ist nicht 
nur ein großer Komponist, sondern auch ein aus= 
gezeichneter Lehrer und Pädagoge. Eine solche 
Doppelbegabung ist in der Geschichte der fran= 
zösischen Musik seit Cesar Franck nicht mehr da= 
gewesen. 


Messiaen wurde am 10. Dezember 1908 in Avignon 
geboren. Seine Mutter ist die Dichterin Cecile 
Sauvage, die Verfasserin von „L’äme en bourgeon”. 
Ihr üppiger Wortschatz und ihre sinnfällige, oft 
sehr absonderliche Sprache erklären manche Eigen= 
arten der Musik des Sohnes. Der Vater, Pierre 


Messiaen, ist einer der bedeutendsten franzö= 


sischen Shakespeare-Übersetzer. Shakespeares 
Gestalten, mit denen der junge Messiaen zusam= 
menlebte, als ob es wirkliche Menschen wären, 
spielten bei seiner geistigen Entwicklung eine be= 
deutende Rolle. 


Messiaens Begabung auf musikalischem Gebiet 
zeigte sich sehr früh. Mit acht Jahren übte er sich 
allein im Klavierspiel und im Komponieren. Er 
erreichte so erstaunliche Ergebnisse, daß er schon 
drei Jahre später — also 1919 — in das Pariser 
Konservatorium eintreten konnte. Seine Lehrer 
waren unter anderen Marcel Dupre, Maurice 
Emmanuel und Paul Dukas. Bei den Abschluß- 
prüfungen erhielt er erste Preise für Kontrapunkt, 
Klavierbegleitung, Orgelspiel, Improvisation, Mu= 
sikgeschichte und Komposition. Von einem eigen= 
artigen Instinkt getrieben, beschäftigte er sich 
bereits damals mit den Rhythmen der Hindu und 
der Griechen, mit den Rhythmen der Sterne und 
der Atome, mit dem Vogelgesang und dem Rhyth= 
mus des menschlichen Körpers. 


1931 wurde Messiaen zum Organisten der Trinite= 


Kirche in Paris bestellt. Noch heute gibt er jeden 
Sonntag in der Mittagsmesse ein richtiges Konzert 
mit eigenen Werken und Improvisationen, das 
immer zahlreiche Zuhörer anlockt. 1936 gründete 
er mit Andre Jolivet, Daniel Lesur und Yves 
Baudrier die Gruppe „Jeune France”. Die Musik 
sollte wieder Ausdruck einer echten Humanitas 
werden. Es war eine Reaktion gegen die abstrak= 
ten Tendenzen, die sich damals in Frankreich zeig- 
ten. Im gleichen Jahr wurde Messiaen auch Lehrer 
an der Ecole Normale de Musique und an der 
Schola Cantorum in Paris. Er wirkte dort bis zum 
Ausbruch des Zweiten Weltkrieges. . Nachdem er 
zwei Jahre in Schlesien als Kriegsgefangener 
gewesen war, kehrte er 1942 nach Frankreich zu= 
rück. Das Pariser Konservatorium ernannte ihn 
zum Professor für Harmonielehre. 1947 gründete 
er eine Klasse für Analyse, Ästhetik und Rhyth- 
mus, in der sich als Schüler fast alle jungen fran= 
zösischen Komponisten und zahlreiche auslän= 
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dische Hörer — vor allem aus Deutschland und 
Japan — treffen. 

Durch diesen Schülerkreis übt Messiaen einen 
beträchtlichen Einfluß auf das zeitgenössische 
Schaffen aus. Er verlangt eine Weiterentwicklung 
der Tönsprache und fordert dazu auf, die Geleise 
der Routine zu verlassen. Von seiner Klasse sind 
auch die Pioniere der Zwölftonmusik ausgegangen, 
die vorher in Frankreich nie Fuß fassen konnte. 
Messiaen predigt ihnen nicht das Zwölfton-Evan= 
gelium; aber durch sein persönliches Beispiel und 
seinen Unterricht regt er seine Schüler zu eigenen 


Lösungen der gegenwärtigen Probleme an. Sie - 


sollen die Tonsprache weiterentwickeln und neue 
Ausdrucksmittel finden. Seine Lehre ist nie dog= 
matisch; er versucht nicht von der Alleingültigkeit 
seines eigenen Systems zu überzeugen. Aber er 
erweckt die Neugier, die traditionelle Routine auf= 
zugeben, indem er — neben den Werken der Klas= 


siker — die alten Tonsysteme, dieMusik der Hindus 


und Balinesen ebenso analysiert wie die Werke 
von Schönberg, Bartök und Strawinsky. 


Seit der Aufführung seiner ersten Werke wurde 
um Messiaen heftig diskutiert. Das Unverständnis 
seiner Hörer verletzte ihn tief, und er beklagte sich 
bitter darüber. Eines Tages fragte ihn ein Kri- 
tiker: 


„Gewiß, Sie müssen jedes Aber schließlich hält 
Sie doch der Glaube an Ihre Kunst aufrecht.“ 


Und Messiaen antwortete: 
„Der Glaube, ja! Aber nur der Glaube!” 


Messiaen ist vor allem ein katholischer Musiker. 
Alle seine Werke, die geistlichen und die welt= 
lichen, wollen Taten des Glaubens sein, die das 
Mysterium Christi verherrlichen. „Indem ich von 
der göttlichen Liebe stammelte, versuchte ich, eine 
Musik zu finden, die einer neuen Zeit, einem neuen 
Raum angehört, eine Musik, die liebt und die 
singt.” Der katholische Glaube, die Musik und das 
Theater haben ihn schon als kleines Kind un= 
widerstehlich angezogen. „Ich habe versucht, ein 
christlicher ‚Musiker zu sein und meinem Glauben 
zu singen.” 


Messiaen ist zweifellos ein res aber seine 
Musik, so „gelehrt“ sie auch ist, steht ganz im 
Dienste seiner menschlichen Triebe, seiner Ge= 
fühle und seiner Sinne. Diese bedingen seine 
ganze Kunstauffassung. Er hat kein vorgefaßtes 
System oder ästhetisches Dogma. Schon in seinen 
frühen Werken neigt er zu raffinierten, schillern= 
den Klängen, zu einer Musik, die manchmal sehr 
zart, manchmal sehr heftig ist, voller Liebe und 
Ungestüm. Er selbst schrieb zu jener Zeit: „Ich 
strebe eine Musik an, die einwiegt, die singt; eine 
Musik, die neues Blut ist, neue bezeichnende 
Geste, unbekannter Duft, ein ewig wacher Vogel; 
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N: 5 eine Musik der bunten Kirchenfenster, des Wett- Wir kommen zur Tonsprache. Messiaens. Seine - ‚ 
-  streits der Komplementärfarben; eine Musik, die musikalische Bildung ist umfassend. Debussy hat > 
das Ende der Zeiten gestaltet, die Allgegenwart, ihn am meisten beeinflußt, wie er selbst bekennt, - N. 
die verklärten Leiber, die göttlichen und über- insbesondere durch seine Vorliebe für irrisierende ! 
natürlichen Geheimnisse; einen theologischen Zusammenklänge. Paul Dukas wirkte auf ihn k 
" Regenbogen.” £ mehr in geistiger als in kompositionstechnischer 
Dieser Gedanke kehrt in seinen Werken immer Hinsicht; seine Oper „Ariane und Blaubart“ scheint 
wieder. Er möchte eine Musik schaffen, die ein in dieser Beziehung wegen ihres Symbolismus eine t £ 
; > Akt des Glaubens ist, eine Musik, die nach allen wichtige Rolle gespielt zu haben, vor allem die rer 
Wesen greift, ohne jemals aufzuhören, nach Gott Schatzkammerszene. Dann beobachten wir noch re F 
% zu greifen. Er ist gleichzeitig so großer Künstler Einflüsse von Alban Berg, Andre Jolivet, Stra= Re > 
und so großer Christ, um machtvoll „das Ringen winsky, Rimsky-Korssakow und Mussorgsky. en, 
unserer Schatten mit dem Heiligen Geiste darzu- Mit diesen Einflüssen verbinden sich die Frühe .. ., 
stellen, die Kerkerpforten unseres Fleisches auf seiner eigenen Entdeckungen. Zu dem abendlän- je 
lichte Höhen emporzuheben und unserem Jahr- dischen Tonmaterial, zu der temperierten chroma= 
hundert das lebendige Wasser zu spenden, das es tischen Skala, zu dem diatonischen System mit 
notwendig braucht“. i seinen Dur- und Molltonleitern, zu den alten 
Es soll hier nicht untersucht werden, ob die Bot= Kirchentonarten fügte er die Hindumusik, den. : ‚d 
schaft Messiaens wirklich eine christlich=katho= Vogelgesang und den Gebrauch von Vierteltönen $ x 
- lische ist. Die Kirche hat sich darüber nicht offiziell hinzu. Er schuf sich so ein musikalisches Alphabet - E 
= geäußert. Aber man kann die Zeugnisse einiger und eine musikalische Grammatik, aus denen er ee” 
Fachleute aus dem Bereich der religiösen Kunst später ein- System entwickelte, das er in seiner R- 
zitieren: Henri Davenson sieht bei Betrachtung des Schrift „DieTechnik meiner musikalischen Sprache” | n 


schillernden Reichtums der Musik Messiaens in darstellt. 

‚ dieser Kunst „etwas zu Irdisches, angesichts der. Diese Technik beruht hauptsächlich auf den nicht 

geistlichen Werte, die sie beschwören will“. EE umkehrbaren Rhythmen und auf den nur in be= hy 
meint, daß es keine wahre Musik ohne Askese grenztem Maße transponierbaren Tonleitern. Tat= 


ra gäbe, und daß der Beginn der Askese das Still- sächlich können diese Tonleitern nur von einer u Pe 
schweigen sei. Dom Clement Jacob, ein Benedik- gewissen Zahl von Stufen aus transponiert wer- 
tinerpater, der einst der von Erik Satie begründe- den, da sich sonst die gleichen Töne ergeben; eben= 


ten Schule von "Arcueil angehörte, findet das so können jene Rhythmen nicht im umgekehrten 
. ı Schaffen Messiaens entschieden katholisch; aber Sinne gelesen werden, ohne daß sich genau die 


er nennt es mystisch und erkennt nicht den Zu= gleichen Rhythmen ergeben. 


sammenhang an, der zwischen einer so wollüstigen 
raffinierten Kunst und der Theologie bestehen Andere Eigentümlichkeiten von Messiaens Musik i 


kann. Der Dominikanerpater Florant erklärt, es sind vergrößerte und verkleinerte Rhythmen, 
sei ihm vollkommen gleichgültig, ob die Kunst gehaltene Notengruppen, rhythmische Kanons, Sr 
- Messiaens mehr oder weniger hedonistisch sei; komplizerte Übereinanderschichtungen mehrerer J PR 
nach seiner Meinung gehöre sie unbedingt zum Tonarten, verdichtete und zerlegte Akkorde, Durch- _ 2 7 : 
christlichen Humanismus. führungen mittels Registerwechsel, asymmetrische x & 
er 
N 
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Bürgermeister Norris Poulson von Los Angeles 
überreicht den „musikalischen Schlüssel” der Stadt 
Los Angeles dem Komponisten Franz Waxman 


J & 2 
A: anläßlich des aıojährigen Jubiläums des „Los LTE; 
‚Angeles Music Festival”, In der Mitte: Page Swift 
als Agnes in der Oper „School for Wives” von - 
Rolf. Liebermann. #, 
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- Vergrößerungen, allmähliche Verlangsamung oder 
Beschleunigung der Notenwerte. 

= Zusammenfassend kann gesagt werden, sein Stil 
ist zugleich polyrhythmisch und polymodal. Ton= 
leitern, die nicht transponierbar sind, und Rhyth= 
men, die sich nicht umkehren lassen, schaffen eine 
Art musikalischer Allgegenwart; mehrere Zeiten 
und mehrere Räume bestehen gleichzeitig neben= 
einander, ein Regenbogen von Rhythmen und 
Akkorden. Speziell im rhythmischen Bereich ist 
etwas, das die Musik Messiaens von der ganzen 
übrigen zeitgenössischen Musik unterscheidet. 


Aus dem Französischen von Willi Reich 


Das neue Buch 


Musik und Recht 


Nachdem der Bundestag in seiner Sitzung vom 
23. April 1952 über die dringend notwendig gewor= 
dene Reform des deutschen Urheberrechts diskutiert 
hatte, veröffentlichte das Bundesjustizministerium im 
März 1954 drei Referenten-Entwürfe, je einen über 
das Urheberrechtsgesetz, die Verwertungsgesellschaf- 
ten und den Beitritt Deutschlands zu der in Brüssel 
am 26. Juli 1948 revidierten Berner Übereinkunft zum 


Schutz von Werken der Literatur und der Kunst. - 


Bundesjustizminister Neumeyer wollte möglichst viele 
Meinungen der interessierten Kreise der Praxis und 
der Wissenschaft erhalten, um einen endgültigen Ent= 
wurf schon 1955 dem Bundestag vorlegen zu können. 


© Aber der Verlauf der Debatte im Bundestag mit der 
von allen Seiten heftig einsetzenden Kritik zeigte, daß 
auf diesem Wege eine befriedigende Reform nicht zu 
erreichen war, Die Referenten-Entwürfe, die die Dis- 
kussions-Grundlage bildeten, sind inzwischen, an= 
scheinend auf unbestimmte Zeit, zurückgestellt wor= 
den. Es muß jedoch vermieden werden, die ruhiger 
gewordene Diskussion einschlafen zu lassen, und 
angestrebt werden, daß zunächst zumindest durch eine 
Ratifizierung der Brüsseler Neufassung ein weiterer 
Schritt nach vorn getan wird. Wir wollen hoffen, daß 
die eingetretene Verlangsamung den Vorteil. hat, dem 
Bundestag eine voreilige Entscheidung und damit den 
Vorwurf zu ersparen, der schon 1901 dem Reichstag 
bei der Verabschiedung des heute noch geltenden 
Urheberrechtsgesetzes gemacht wurde, daß bei den 
Beratungen „Apollo und die Musen abwesend waren“. 


Um was es bei dem heutigen Stand der Dinge geht, 
zeigt eine Empfehlung des Chefs der Delegation des 
Heiligen Stuhls, Monsignore Luis Picard, die in das 
Berner Beratungsprotokoll von 1951 aufgenommen 
worden ist: ’ 

„Angesichts dessen, daß die zunehmende Anerken= 
nung der unwandelbaren Rechte der körperlichen 
Arbeit ein sozialer Fortschritt unseres Zeitalters ist, 
muß bedauert werden, daß im Gegensatz hierzu die 
Rechte der geistigen Arbeit, nämlich die Rechte der 
Urheber an ihren Werken, nicht die gleiche Anerken= 
nung finden. 
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Öffentlichkeit über das Wesen des Urheberrechts 
besser informiert wird, daß alle Behörden, einfluß= 
reichen Persönlichkeiten wie alle die öffentliche Mei- 
nung beeinflussenden Organe und schließlich die Ur= 
heber selbst bedeutend mehr als bisher Aufklärungs= 
arbeit leisten und daß endlich die öffentliche Meinung 
in allen Ländern über eine gerechte Beteiligung der 
Urheber an den Erträgen ihrer-Werke wacht.“ 


Einer der stärksten Streiter für die Schaffung eines 
zeitnahen Urheberrechts, besonders für die musik- 
schaffenden Künstler (Komponisten, Bearbeiter, Text= 
dichter und ihren gemeinsamen Freunden, den Ver= 
legern), ist Erich Schulze. Als Generaldirektor der 
GEMA hat Schulze, ausgezeichnet durch überlegene - 
Sachkenntnis und einen blendend klaren Stil, dafür 
gesorgt, daß die Diskussion nicht verebbt, und von 
seiner Seite aus unentwegt konstruktive Vorschläge 
gemacht. Es ist ihm dabei gelungen, seinen Lesern das 
nicht leicht verständliche und komplizierte Gebiet des 
Urheberrechts besonders nahezubringen. 


Aus der Reihe der zahlreichen Veröffentlichungen, die 
Schulze in seinen Bemühungen um eine befriedigende, 
gesetzliche Regelung der Rechte der Tonschöpfer vor= 
gelegt hat, soll hier auf zwei Veröffentlichungen ver= 
wiesen werden, auf die Studie zur Urheberrechts= 
reform „Recht und Unrecht“, erschienen bei Beck 
(München und Berlin), und auf die zweite Auflage 
seines Buches „Urheberrecht in der Musik und die 
deutsche Urheberrechtsgesellschaft“ (Walter de Gruy= 
ter & Co., Berlin). ; 


In „Recht und Unrecht“, dem kein Geringerer als 
Werner Egk den Wunsch mitgab, es möge ein wahr= 
haftiger Beitrag zu einer Klärung der Begriffe und ein 
Urheberrecht sein, das der Deutschen würdig ist, hat 
der Verfasser die Mängel und Ungerechtigkeiten des 
geltenden Rechts und der Referenten-Entwürfe her= 
ausgestellt. Es handelt sich hierbei besonders um $ 27 
Lit.Urh.Ges., die Frage der gesetzlichen oder Zwangs= 
lizenz, das Problem einer evtl. Staatsaufsicht über die , 
Urheberrechtsgesellschaften. In. einem Anhang sind 
die bestehenden Textfassungen einander gegenüber= 
gestellt und weitere wertvolle Unterlagen abgedruckt 
worden; es mag nur verwiesen werden auf das Druck= 
stück „Die GEMA im Bundestag”, die Petition der 
GEMA vom 9. 9. 1952, die Gutachten der Professoren 
Bötticher und Nipperdey nebst einer Stellungnahme 
der Rechtskommission der CISAC, der Confederation 
Internationale des Societes d’Auteurs et Composi= 
teurs in Paris, in welcher die verschiedenen Ver= 
wertungsgesellschaften der einzelnen Länder zwecks 
Sicherung eines umfassenden Schutzes der Urheber 
zusammengeschlossen sind. | 


In diesem Werk ist es Erich Schulze gelungen, eindeu= 
tig nachzuweisen, daß die deutsche Vorlage im Wider= 
spruch zu fundamentalen Grundsätzen der allgemeinen 
Menschenrechte und den Bestimmungen der revidier= 
ten Berner Übereinkunft, zu deren Gründerländern 
Deutschland gehört, steht. Dieses Werk gibt in seiner 
Argumentation und der erschöpfenden Stoffsammlung 
nicht nur den Fachkreisen und den Juristen, sondern 
auch den sachkundigen Laien Unterlagen zum vollen 
Verständnis der zur Diskussion stehenden Probleme. 
Besonders zu begrüßen ist die neue Auflage vom 
„Urheberrecht in der Musik“. Aufgelockert durch die 
Erzählung ergötzlicher Begebenheiten und humoriger 
Ereignisse aus dem Kunstschaffen und dem Leben der 


Urheberrechtsgesellschaften, ist die 2. Auflage beson= 
ders nach der praktischen Seite 'erweitert worden, Im 


- Einführungsteil gibt Schulze einen kurzen Aufriß der 


Rechtsentwicklung vom Privilegienwesen und Mäze- 
"natentum zum geltenden Urheberrechtsgesetz, zur Ber=- 
ner Konvention und dem heutigen Bemühen um ein 
Welturheberrechtsabkommen. ‚Im zweiten Teil wird 
-über- die innere und äußere Organisation der GEMA, 
"ihre Arbeitsweise, die Einteilung ihrer Bezirksdirek= 
tionen und Auslandsvertretungen, die Zusammenarbeit 
mit ausländischen Urheberrechtsgesellschaften, den 
Zusammenschluß mit ihnen in der CISAC und dem 
BIEM berichtet. Die Satzung der GEMA, die Geschäfts 
ordnungen ihrer Gremien und Ausschüsse, die über 
200 abgeschlossenen Rahmenverträge mit Musik= und 


Konzertveranstaltungen jeden Genres, dem Runds= 


funk, der Schallplatten- und Filmindustrie, dem deut= 
schen Bäderverband sowie Muster von Einzelverträgen, 


von. Berechtigungsverträgen, von Anmeldungsformu=, 


laren zwecks Erwerb der Mitgliedschaft, die zur Zeit 
bestehenden Tarife usw. sind im Schlußkapitel über= 
sichtlich zusammengestellt worden. 


Erheblich erhöht wird der Wert des Buches durch das 
im dritten Teil enthaltene „ABC der Praxis”, in wel-= 
chem, alphabetisch geordnet, unter Hinweis auf den 
heutigen Stand der Rechtsprechung, alle wichtigen Be= 
griffe aus dem musikalischen Urheberrecht und der 
Praxis der Verwertungsgesellschaften bildhaft und 
prägnant erläutert werden. Hier finden die Fachjuristen 
und der große Kreis der Komponisten, Textdichter, 
"Arrangeure, Verleger nebst den Musik- und Konzert- 
veranstaltern jeder Art usw, schnell, wie in einem 
Lexikon, klare Auskünfte. Aus der Fülle der Stichworte 
seien nur genannt: 


Aufführender .. . Berechtigungsvertrag ... , Betriebs- 
feier... Droit moral ,. . Gegenseitigkeitsvertrag ... 
geistiges Eigentum .. . Lautsprecher-Übertragung ... 
Magnetofon ... Musikautomaten . , ..Öffentlichkeit.... 
Rundfunk ... . Schallplatten-Übertragung .. , Vertei= 
lungsplan .,. Volksfest... Zwangslizenz usw. 


Im nachstehenden einige Beispiele, die zeigen, wie. 


gründlich unter den angegebenen Stichworten zu den 
einzelnen Problemen Auskunft gegeben wird: 


Geistiges Eigentum 


Hier wird u. a. besonders das grundlegende Urteil des 
Bundesgerichtshofes vom 18. 5. 1955 ausführlich zitiert 
und kommentiert, das feststellt, daß für das moderne 
Urheberrecht die Nutzungsrechte des Autors nur Aus= 
strahlungen seines durch den Schöpfungsakt bedingten 
geistigen Eigentums sind, die ihm aus der Natur der 
Sache von allein zuwachsen und daß sein Nutzungs= 
recht nicht erst der ausdrücklichen Feststellung durch 
den Gesetzgeber bedarf. ; 


Magnetofon 


Es handelt sich in der Klärung der Urheberrechtsfrage 
"bei dem Magnetofonmitschnitt durch Dritte um einen 
grundlegenden Erfolg der GEMA aus der jüngsten 


Zeit. Durch die Anstrengung einer Klage, die in dritter, 


Instanz vom Bundesgerichtshof. entschieden wurde, 


» ist klargestellt worden, daß diese neue Vervielfälti= . 


gungsart auch für den privaten Sektor gilt, daß sie der 
Abgeltung der Urheberlizenz unterliegt, weil sie in= 
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folge ihrer Perfektion und der unbegrenzten Haltbar- 


keit der mit einer Urheberlizenz belasteten Schallplatte 
gleichzustellen ist. . 


Diese Entscheidung bildet die Rechtsgrundlage für E 
entsprechende Rahmenabkommen der GEMA, wie sie‘ 
diese bereits vorher in zahlreichen Einzelfällen mit ° 


Herstellern von Magnet-Tongeräten getroffen und 
entsprechende Lizenzzahlungen vereinbart hat. 


Modeschauen 

Da zu Modeschauen Musikaufführungen gehören und 
damit gleichzeitig Gäste unterhalten werden, ist eine 
Lizenzzahlung erforderlich. Es handelt sich dabei um 
eine einheitliche Veranstaltung, für die neben dem 
Gastwirt auch der Veranstalter der Modeschauen haftet, 


Öffentlichkeit 


Die Öffentlichkeit beginnt da, wo der häusliche oder 
private Kreis aufhört. Eine öffentliche Aufführung ist 
nur dann nicht tantiemepflichtig, wenn sie von Ver= 
einen veranstaltet wird, deren Zweck die Musikpflege 
ist, und wenn nur deren Mitglieder sowie die ihrem 
Hausstande angehörenden Personen als Hörer zu= 
gelassen werden. 


Schallplatten=Übertragungen 


Eine öffentliche Schallplatten-Übertragung ist, ab= 
gesehen von den Einschränkungen des $ 27 Lit.Urh.Ges., 
nur mit Erlaubnis der Urheber zulässig, weil nach dem 
das ganze Urheberrecht beherrschenden Leitgedanken 
der Urheber immer an dem wirtschaftlichen Nutzen, 
der aus seinem Werk gezogen wird, zu beteiligen ist. 


Verteilungsplan 


Der Verteilungsplan der. der GEMA zugeflossenen 
Einahmen, aufgeteilt in einen Plan für Aufführungs- 
und Senderechte und einen Plan für das mechanische 
Vervielfältigungsrecht, nennt die Verteilungsquoten 
für’ alle möglichen Fälle von Werkbeteiligungen durch 
Komponisten, Textdichter, Bearbeiter und Verleger. 


‘ 


Volksfest 


„Volksfeste“ müssen traditions- und termingebunden 
sein, der Fröhlichkeit und Heiterkeit dienen, im Inter= 
esse der Allgemeinheit stattfinden und jedermann frei 
zugänglich sein, ohne daß es jemandem Sondervorteile 
oder besonderen Nutzen bringt, d. h. daß insbeson= 
dere kein Eintrittss oder Tanzgeld erhoben wird. 


Dagegen dienen Darbietungen von _Unterhaltungs= 
und Tanzmusik durch Gastwirte während Kirmes und 
Karneval vornehmlich dem gewerblichen Interesse, 
weil sie eine Umsatzsteigerung von Speisen und Ge= 
tränken mit sich bringen; sie sind deshalb anmelde= 
und genehmigungspflichtig. 


Diese Aufzählung kann nur lückenhaft sein. Aber sie 
zeigt, wie sehr dieses Buch geeignet ist, allen Beglei- 
ter und sachkundiger Wegweiser zu sein, die selbst 
zu dem weiten Kreis der Kunstschaffenden zählen oder 
diesem besonders verbunden sind. 


Willy Ruge 
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Helmut Krebs (Checco) und Friedel Herfurth (Papagei) im 2. Akt der Oper „König Hirsch“ 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Tempo“, London, Sommer 1956. 


Erwin Stein gibt eine kurze, rein verbale Kennzeich= 
nung der fünf Abteilungen von Strawinskys neuestem 
Chorwerk „Canticum Sacrum”, das er als die bedeu= 
tendste Kundgebung des „kontrapunktischen Spät= 
stils“ des Meisters bezeichnet. — Im Anschluß an eine 
Polemik gegen die Musikpsychologie von Georg 
Revesz befaßt sich Hans Keller ausführlich und an 
Hand vieler Musikbeispiele mit dem alten Problem 
der „Charakteristik der Tonarten”. — Takatoshi 
Yoshida berichtet über das allmähliche Eindringen 
westlicher Musik in Japan seit Beginn des 20. Jahr= 
hunderts,. — John $S. Weismann setzt seine Betrachtun= 
gen zu Bartöks Kompositionen für eine Singstimme 
fort. 


„Monthly Musical Record“, London, Juli/August 1956. 


Hans Keller eröffnet eine interessante Artikelserie 
über das für die Zwölftontechnik wichtige Thema der 
Oktaven-Transpositionen, 


„The Chesterian“, London, Sommer 1956. 

Biographische Studie über den in England natura= 
lisierten russischen Komponisten Nicolas Medtner 
(Harold Truscott). — Betrachtungen über „Einfach= 
heit” in der Musik (Herbert Antcliffe), — Über Pro= 
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bleme der Oper von Mozart bis Benjamin Britten 
(Graham Gill). 


„The Music Review”, Cambridge, August 1956. 

Über Gestaltspsychologie und Musik (Robert L. Ja= 
cobs).— Musikästhetische Erfahrungen (Hans Tischler). 
— Ausführliche Analyse der 5. Sinfonie von Proko= 
fieff (William W. Austin). — Überblick über Neu= 
erscheinungen englischer Musik (Hans F. Redlich). — 
Beigegeben ist dieser Nummer eine Bibliographie des 
Schrifttums von Edward J. Dent, die einen imponie= 
renden Überblick über das ungemein mannigfaltige 
literarische Wirken (347 Nummern, die von den An= 
fängen der Opernmusik bis zu den jüngsten Erschei= 
nungen reichen) des großen englischen Musikologen 
und Mitbegründers der IGNM gibt. 


„The Musical Quarterly”, New York, Juli 1956. 

Nachruf auf den in Amerika gestorbenen hervor= 
ragenden deutschen Musikforscher Manfred F. Bus 
kofzer (David D. Boyden). — Über gewisse rhyth= 
mische Eigenheiten neuer Musik (Arnold Elston). — 
Die gründlich fundierte Chronik berichtet u. a. über 
folgende wichtige amerikanische Erstaufführungen: 
„Ihe Trial at Rouen“ (Fernsehoper von Norman Dello 
Joio), „Credendum” (ein großes Orchesterwerk von 


ru 
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William Sk aman) und über die Oper „The Wife- of 


‚Martin Guerre“” von William Bergsma, uraufgeführt 
auf dem von der Juyilliard School veranstalteten „Festiz 


- val of American Music“. 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Juli 1956. 
"Kurzbiographie des Schweizer Komponisten und Pia= 
nisten Walter Lang (Walter Bertschinger). — Ausführ= 
licher Bericht über ‘die Uraufführung von Frank 
Martins „Sturm“ in Wien (Willi Schuh). 


„Österreichische Musikzeitschrit, Wien, Ich Reeakt 
1956. . 
Bericht und Planskizze ER für Salzburg in Aussicht 
genommenen neuen Festspielgebäudes (Clemens 


Melos beeichtet: 
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 Holzmeister). Unter den im neuen Haus aufführbaren 
Werken werden genannt: Hindemiths „Mathis der 
Maler” und die Werke Orffs. - 


„Mens en Melodie”, Utrecht, Juli 1956. 


Studie über den modernen Dirigenten (Wouter Paap). 


'„Ricordiana“, Mailand, Juni 1956. 


Betrachtungen des Opernschaffens von Ottorino Re= 
spighi im allgemeinen (Franco Abbiati) und seines 
Bühnenwerks „Maria Egiziaca“ im besonderen (Clau= 
dio Guastalla). — Über die Möglichkeiten (Wirklich- 
keiten und Illusionen) einer Wiedergeburt der Opern= 
kunst (Eduardo Guglie'mi). ' 
2 \ Willi Reich 


Romantischer Opern-Surrealismus 


.Henzes „König Hirsch” 


46 Vorhänge und ein 25 Minuten langer Meinungs- 
kampf zwischen der begeistert klatschenden Mehrheit 
und einer pfeifenden, „wir wollen Lohengrin“ schreien= 
den Minderheit im dritten Rang quittierten die Ur= 
aufführung von Hans Werner Henzes „König Hirsch”. 


Die Berliner Festwochen haben damit im Bereich der 


‚Oper einen Höhepunkt erreicht, der schwer zu über- 
bieten sein wird. 


' Henzes dritte Oper knüpft im Text (dem Heinz von 
Cramer lyrische Schönheit und magische Phantasie 
gegeben hat) an die barocke Zauberromantik Carlo 
Gozzis an. Die Fabel vom König, der freiwillig Tier- 
gestalt annimmt, kommt aus orientalischen Quellen, 
- ‚die der venezianische Dichter in die Maschinentechnik 
seiner Commedia dell’arte einschleust. Cramer sucht 
dem krausen Stoff (der Ferdinand Raimund beein= 
flußte und den schon Johannes Brahms als Libretto 
erwog) Ordnung und tieferen Sinn zu geben. Haupt- 


handlung ist der Kampf des tyrannischen Statthalters 


gegen seinen legitimen Herrn; die Liebesgeschichte mit 
dem edlen Mädchen fehlt nicht. 

"Daneben stehen als Staffage die schlechten Frauen, 
deren eine, Scollatella, sich vierfach teilt; stehen die 
Tiere des Waldes; steht der verträumte Checco mit 
seinem -Freund, dem Papagei; steht der schüchterne 
Mörder Coltellino, der als Bumerang gegen seinen 
tyrannischen Auftraggeber fungiert; stehen zwei 
sprechende Statuen; stehen sechs erfinderische Clowns, 
die das Märchen zum „frischgestrichenen Zirkus” er= 
weitern. All das zu unterscheiden, die vielfachen 
Schichten der Handlung zu überblicken, ist schwierig. 
Kein Zweifel; daß Cramers Libretto hohe dichterische 
Schönheiten enthält, denen aber manche Dunkelhei- 
ten und Sprachspielereien den Weg zum Hörer ver= 
sperren, 

- Henze hat, dreißigjährig, eine Meisterschaft und Weite 
des künstlerischen Horizonts erreicht, die ihn an die 
Spitze seiner Generation stellt. Seine musikalische 


in den Berliner Festwochen 


Erfindung schöpft aus dem vollen; ja, man hat immer 
wieder beim Hören dieser erstaunlichen Partitur den 
Eindruck einer überquellenden Phantasie, eines ba= 
rocken Sich-Jagens der Einfälle. Im Vordergrund das 
Melodische. Es folgt dem Trieb zur Sangbarkeit, zu 
einer südlich schwärmenden Lust am klingenden hohen 
Ton, an der Koloratur, am Triller und Mordent. Die 
beiden Duette zwischen Mädchen und König, die große 
Arie und die Canzone des Papageienfreundes Checco 
‘im zweiten Akt, das Strophenlied Coltellinos im dritten 
künden überzeugend dies neue Melos. Sie sind erfüllt 
vom Erlebnis Italiens, wo Henze seit vier Jahren 
wohnt und arbeitet. 


Südlich, mitunter von tropischer Hypertrophie, ist der 
Klang des Riesenorchesters. Röhrenglocken, Cembalo, 
Klavier, Akkordeon, vor allem die mehrfach solistisch 
begleitende Gitarre markieren die Grenzen, wo sym= 
phonische Fülle in Tonkulisse umschlägt. Hier und in 
der dynamischen Überflutung der Singstimmen liegen 
gewisse Schwächen des Werks. Henze ist auch diesmal 
von Tonreihen ausgegangen; die Figuren haben ihre 
thematischen Gestalten, die aber bald tonal, bald ato= 
nal, bald zwölftönig sind. Jede Dogmatik ist über- 
wunden, der Dreiklang steht gleichberechtigt neben 
dem acht-, zehn= und zwölfstimmigen Akkord. Die 
Anklänge sind vielfältig, sie reichen vom „Don Gio= 
vanni“ und vom neapolitanischen Volkslied bis zu 
„Wozzeck”, „Salome” und „Sacre du Printemps“”, Aber 
Henzes persönliche Handschrift sichert dem Ganzen 
eine Kontinuität und Einheit der Atmosphäre ohne= 
gleichen, 


Für die Aufführung mußte das gewaltige Werk fast 


‘um ein Drittel gekürzt werden; sie dauerte auch $o 


noch über dreiundeinehalbe Stunde. Hermann Scher= 


chens vitale Kraft verzauberte Orchester und Chor. 


Leonard Steckel, zum erstenmal als Opernregisseur am 
Werk, gab den Gruppenszenen, namentlich der skur= 
rilen Gala der Spaßmacher, shakespearesche Bildhaf= 
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HELGA PILARCZYK 
(Das Mädchen) 

und 

SÄNDOR KONYA 
(Der König) 

in der Oper „König Hirsch” 
von Hans Werner Henze. 


tigkeit, ohne die Arien und Duette vom Bann der 
Opernkonvention ganz zu lösen. Jean Pierre Ponnelles 
bildnerische Phantasie ließ Szenerie und Kostüme in 
südlicher und nächtlicher Pracht erblühen. An der 
Spitze eines erstaunlich vielfältigen Ensembles Helga 
Pilarczyk als Mädchen, Sändor Könya als König, To= 
mislav Neralic als Statthalter, Helmut Krebs als 
Checco, Martin Vantin als Coltellino. Eine neue schöne 
Mezzostimme: Nada Puttar (Dame in Schwarz). ‚Eine 
anmutige Ballerina: Friedel Herfurth (Papagei). 


Der Abend war der größte Sieg, den die junge deutsche 
Komponisten-Generation nach 1945 auf der Opern- 


bühne erstritten hat. HE: Stuickenscmidt 


Orgelwoche und Gegenwartstheater 
in Nürnberg 


Für die „V. Internationale Orgelwoche in Nürnberg” 
war zum erstenmal ein Kompositionswettbewerb aus= 
geschrieben worden. Das Ergebnis unterbot die be= 
scheidensten Erwartungen. Unter den eingereichten 
Werken befand sich — offizieller Verlautbarung nach — 
keines, dessen Qualität eine Auszeichnung gerecht= 
fertigt hätte. Ein Preis wurde nicht vergeben, 

Man könnte daraus folgern, daß den Komponisten von 
heute die „Musica sacra“ nicht eben: sehr am Herzen 
liege. Oder daß ihnen an einer Auszeichnung, die 
einen Geldpreis einschließt, nichts gelegen wäre. Oder 
am Ende gar, daß ihnen zu wenig einfällt... 
Wahrscheinlich wären das Fehlschlüsse. Wahrschein= 
lich ist das Fiasko dieser so gutgemeinten Ausschrei= 
bung eine Fehlleistung der Organisation. Man hat den 
„Nürnberger Orgelwochen=Preis”. wohl zu. wenig und 
zu spät bekanntgemacht. 

So war die einzige Uraufführung größeren Ausmaßes 
die stark beeindruckende „Missa gregoriana” Max 


290 


a 


Gebhards, um die sich der Chor der Regensburger 
Kirchenmusikschule (Karl Schmidt) verständnisvoll 
angenommen hatte. Da Gebhard dem Arbeitsausschuß 
der Orgelwoche angehört, lief seine „Missa“ nicht im 
Rahmen des Kompositions=-Wettbewerbs, 


Im übrigen war der zeitgenössische Anteil an den Pro= 
grammen wieder erfreulich groß. Werke. von David, 
Micheelsen, Distler und Kaminski brachten der Orga- 
nist Walther Körner und sein St.=Lorenzer Bach=Chor. 
Der Oxforder John Webster und der Pariser Gaston 
Litaize boten neben alter auch zeitgenössische Orgel= 
musik ihrer Länder. Rudolf Zartner widmete eine 
Orgel-Matinee dem Schaffen Distlers, Genzmers und 
Karl Höllers. Der Nürnberger Lehrergesangverein 
vermittelte unter Max Loy u. a. A=cappella-Chöre 
Distlers. Der Thomanerchor hatte eine Choralmotette 
Davids in seine Vorträge aufgenommen. 


Sehr’interessant verlief die Begegnung mit Fortners 
„Creation“, Der Berliner Dirigent Carl Gorvin ver= 
schaffte dem konstruktiv und klanglich reizvollen 
Werk eine bestechend ausgefeilte Wiedergabe, bei der 
sich der Heidelberger Bariton Hans=-Olaf Hudemann 
und das Fränkische Landesorchester als exzellente Ge= 
stalter erwiesen. > 


Den eigentlichen Triumph der Ars nova des 2o. Jahr= 
hunderts aber feierte Paul Hindemith. Er war Gast= 
dirigent des festlichen Orgelwochen-=Finales im Opern= 
haus und führte dabei seine neue Kantate „Ite, angeli 
veloces“ vor. In dieser großangelegten Claudel-Trilogie 
erreichte er den bisher wohl höchsten Grad echter 
Volksnähe seiner Kunst — nicht nur durch die Wahr= 
heit der künstlerischen Aussage und durch den prunk= 
vollen Einsatz der Mittel, sondern ‘auch durch die 
geschickte und sachkundige Art, mit der er in moderni= 
sierter Ludwig-Weber-Nachfolge das Publikum zur 
aktiven Mitwirkung heranzieht. Großartig folgten 
Waldemar Klinks „Nürnberger Singgemeinschaft“, das 
Fränkische Landesorchester und die Solisten (Marga 


Hoeffgen und Helmut Melchert) der authentischen 
_ WerksAuslegung . des Komponisten. Großartig sang 
das Publikum mit, das an diesem Abend einen der 
stärksten Eindrücke gewann, den Nürnbergs „Moderne 
Musik” seit Kriegsende zu vergeben hatte. Hindemith 


wurde mit jubelnder Begeisterung gefeiert — übrigens 


auch für seine vier (orchesterbegleiteten) „Marien= 
lieder“, welche Annelies Kupper mit vorbildlicher 
Kunst der Einfühlung wiedergegeben hatte. 
Die Nürnberger „Woche des Gegenwartstheaters”, 
heuer die fünfte ihrer Art, stand merklich im Zeichen 
der Vakanz des Nürnberger Generalmusikdirektor- 
 Pöstens. Vier von den sechs Werken des Opern- 
programms waren bereits früher repräsentativ heraus= 
gestellt worden. Trotzdem: der umfänglichen Wieder- 
begegnung mit Carl Orff konnte man sich von Herzen 
freuen. Der begabte junge Kapellmeister Mannert 
hatte Orffs kleines Welt- und großes Märchentheater 
‚völlig im Geist des verstorbenen Alfons Dressel; zu 
neuem musikalischem Leben geweckt: die Bühnen= 
qualitä ten des „Mondes” und der „Klugen“ erwiesen 
sich wieder einmal evident, Ebenfalls aus den Be- 
 ständen der „1952er Woche” war Orffs „Bernauerin” 
hervorgeholt worden. Rudolf Otto Hartmann hatte 
seine jüngste Münchener „Bernauerin“=Inszenierung 
(mit der großartigen Raumgestaltung seines Staats- 
opern-Bühnenbildners Helmuth Jürgens) in Nürnberg 
erneuert: eine wieder sehr eindrucksvolle Sache mit 
Christa Berndl in der Titel- und mit dem General- 
intendanten Karl Pschigode in der Herzogs=Rolle. 
' Die vorjährige „Gegenwartswoche” wurde mit der 
schönen Aufführung der Honeggerschen „Johanna“ 
- zitiert. Gastdirigent war Hans Schwieger aus Kansas 
City (USA), der erste offizielle Kandidat für den 
Posten des Nürnberger Generalmusikdirektors. Er 
erfuhr bei Publikum und Presse eine sehr geteilte Be= 
urteilung und scheidet wohl schon deshalb aus dem 
Kreis der ernstzunehmenden Anwärter aus, weil er 
* während der Hauptsaison in Amerika bleiben will 
"und für Nürnberg nur während der Sommermonate 
zur Verfügung stünde. (Inzwischen ist der Kaisers= 
lauterner Generalmusikdirektor Erich Riede berufen 
worden.) 
Als einziges Werk aus der laufenden Spielzeit war 
Werner Egks ausgezeichnete Einstudierung der 
„Izischen Legende” vorhanden. In der sehr zutreffen= 
den Inszenierung Willi Domgraf-Faßbaenders, mit den 
fesselnden Bühnenbildern Max Röthlisbergers und 
mit der geradezu festlichen’ Gesamtleistung der So= 
listen (u. a. Hildegard Jonas, Jacob Engels, Jonny 
Born und der Tänzerin Hildegard Krämer) war sie 
ein eindeutiger Erfolg. Viel beachtet wurde auch die 
Erstaufführung der Hans Loferschen Oper „Des Kai- 
sers neue Kleider”. Musikalisch talentvoll (wenn auch 
oft ein wenig dünn und billig), von Horst Reday in 
‘ der bequemen Nähe „leichtmusischer“ Szenenformen 


angesiedelt, von Konrad Peter Mannert zügig, aber 


oft zu spärlich musiziert, stellten Lofers „Neue Kleider” 
zwar nicht eine neue Gattung genialer Modekunst 
vor, wohl aber ein wirkungssicheres komisches Oper= 
. chen, für das die Intendanten und das Publikum bei 
dem bekannten Mangel an zeitgenössischen Stücken 
_ unterhaltsamen Genres gewiß dankbar sein werden. 
Zu einer solennen Huldigung für Carl Orff gestaltete 
sich eine Matinee, in welcher der moderne Rhapsode 
des Altbayerntums seine neue‘ „Comoedia von ‘der 
Auferstehung Christi” mit allen Reizen seiner einzig= 
artigen Vortragskunst las. Karl Foesel 


'Geheimnisvoller Ravel 


Es war zwar nicht die „deutsche Erstaufführung”, als 
welche die Premiere von Ravels „Zauberwort“ im 
Landestheater Darmstadt angezeigt war, aber der 
neuerliche Hinweis auf dieses kaum bekannte Haupt=- 
werk aus dem Schaffen Maurice Ravels war trotzdem 
ein besonderes Verdienst. Denn für einen neuen tiefe= 
ren Aspekt der Ravelschen Kunst ist das „Zauber= 
wort” — so heißt die Ballett-Oper „L’enfant et les sorti= 
leges“ in der deutschen Fassung, die Ernst Bloch dem 
Text Colettes gegeben hat — überaus aufschlußreich. 


Die Welterfolge der berühmten Orchester- und Bal= 


lettschöpfungen („Bolero“, „La Valse”, „Daphnis und 
Chloe“) haben Ravel Allzusehr ins Scheinwerferlicht 
einer artistischen, effektvollen, virtuos brillierenden 
Musik gerückt. Hinter dieser glänzenden Fassade aber 
verbirgt sich der unbekannte Ravel: der Musiker des 
kindlichen Herzens und des Spiels mit kühnen moder= 
nen Klangmitteln. 


„Das Zauberwort” ist ein Schlüsselwerk für diesen 
geheimnisvollen, unbekannten Ravel. Um ihn zu ver= 
stehen, muß man einen kurzen Seitenblick auf die 
eigentümliche Biographie Ravels werfen, in der es 
keinen Freund und keine Frau gegeben hat, und die 
ein rätselvolles Beispiel gibt für eine hinter der Maske 
des kühl distanzierten Weltmannes verborgen be= 
wahrte Kindlichkeit — für jene „bewahrte Kindheit“, 


- die sich im genialen Kunstspiel und im Schöpferischen 


bewährt. Dieser Eigenart des Ravelschen Genies 
kommt das Buch Colettes vom „Kind und der Zauber= 
formel” besonders entgegen. Denn alles, was Ravel 
liebte: Tiere, Kinder, Feen, lebendig werdendes Por= 
zellan, tanzende Möbel, beseelte Uhren — all das 
erfüllt die Traumbühne dieser phantastisch=|yrischen 
Begebenheit. Im Mittelpunkt'ein Kind, das die Gegen= 
stände seiner täglichen Umgebung zerstört und die 
Tiere quält; da werden plötzlich die Tiere und die 
Dinge lebendig und rächen sich an ihm. Als aber das 
Kind ein.verwundetes Eichhörnchen aus Mitleid ver- 
bindet, sind die Tiere besänftigt und stimmen in einem 
wundervollen A-cappella-Chor den Hymnus der Güte 
an. 


Die Partitur ist ein kostbares Meisterwerk: der Fox= 
trott der tanzenden Teekanne, das wirbelnde Zahlen= 
ballett, der Gesang der Märchenfee zur Soloflöte, das 
Walzer-Duett der Katzen, der Tanz der Libellen, der 
Chor- der Laubfrösche — so- reiht sich bezaubernd ein 
phantastisches Klangbild an das andere. Mit voll- 
endeter Delikatesse sind alle Ausdrucksmomente von 
der lyrischen Märchenpoesie bis zum amerikanischen 
Jazz in einen Bogen gefaßt. 


Die Aufführung ist ein schwieriges Unterfangen. Denn 
von ihr wird ebensoviel Delikatesse und stilistisches 
Fingerspitzengefühl verlangt. In Darmstadt war mit 
dem Aufgebot fast des gesamten Sing- und Tanz- 
Ensembles eine vor allem szenisch bemerkenswerte 
Interpretation gelungen, die aber auch musikalisch 
von Rolf Reinhardt verständnisvoll unterstützt wurde. 
Die besonderen orchestralen Feinheiten kamen zwar 
nur in groben klanglichen Umrissen zum Vorschein. 
Die Inszenierung von Harro Dicks hatte in: Verbin= 
dung mit der Choreographie von Heinrich Trapp auf 
der von Dominik Hartmann phantasievoll ausgestat= 
teten Orangerie-Bühne eine aller Wirklichkeit ent= 
rückte, ins Magische hinüberreichende Spiel=e und 
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tz 


Traumwelt erstehen lassen, die wirklich an das Ge 


heimnis dieses „unbekannten“ Ravel rührte. - 

Etwas brutal fügte sich dazu, den Abend ergänzend, 
Carl Orffs „Catulli Carmina” in einer chorisch sehr 
disziplinierten Wiedergabe unter der musikalischen 
Leitung von Helmut Franz. Choreographisch wurde die 


Regie von Harro Dicks hier von Bico von Larsky 


unterstützt. Wolfgang Steinecke 


„Albert Herring“ - ein großer Publikums- 
erfolg in Pforzheim . 


Unter seinem früheren Intendanten, Erich Schudde, 
hatte das Pforzheimer Stadttheater durch seinen avant= 
gardistischen Spielplan im Schauspiel von sich reden 
gemacht. Schuddes Nachfolger, Franz Otto, ließ in der 
letzten Zeit auch das moderne Musiktheater viel= 
versprechend zu Wort kommen, Unterstützt wurde er 
dabei von seinen beiden rührigen Opernvorständen, 
dem Spielleiter Helmut Schonder und dem Kapell= 
meister Werner Wilke, die beide dem zeitgenössischen 
Schaffen besonders aufgeschlossen sind. Wilke macht 
sich dabei sogar die Arbeit, das an dasmoderne Musik= 
theater noch wenig gewöhnte Publikum durch Einfüh= 
rungsvorträge mit musikalischen Beispielen an die 
jeweils vorgesehenen Werke heranzuführen. Wer.die 
Sorgen und Nöte eines kleinen Stadttheaters kennt, 
muß den Mut der Pforzheimer Intendanz bewundern. 
Auch in Pforzheim spielt man das übliche Opern= 
repertoire. Aber in jedem Jahr werden zeitgenössische 
Werke eingestreut. e 


Wer das Vorhaben zunächst als Risiko ansah, war 
bald aufs angenehmste überrascht, Und fast will es 
scheinen, daß es dem Theater mit Benjamin Brittens 
„Albert Herring“ endgültig gelungen ist, sein Pu= 
blikum für das moderne Musiktheater zu gewinnen. 
Die Aufführung war die vielleicht seit Jahren ge= 
schlossenste künstlerische Leistung. Brittens Werk 
wurde der Höhepunkt der Opernsaison. Die wenigen 
vorgesehenen Vorstellungen mußten um weitere Ter= 
mine vermehrt werden. Das Publikum kam, sah und 
wurde besiegt. Es ging begeistert mit. Der Erfolg 
sprach sich herum und die abendlichen Kassenrapporte 
waren erfreulicher als bei manchen Aufführungen 
eines altbekannten und vielgeliebten Repertoirewerks. 
Diese Aufführung der köstlichen Parodie auf altjung- 
ferliche Moralbegriffe brachte Intendanz und Vor- 
stände des Theaters um ein gutes Stück vorwärts in 
ihrer Entwicklungsarbeit — um nicht zu sagen Erzie= 
hungsarbeit — für das zeitgenössische Musiktheater. 


Helmut Schonder hatte als Regisseur allen Möglich= 
keiten der Partitur nachgespürt und aus dem Ganzen 
einen Heidenspaß von hohem künstlerischem Niveau 
gemacht. Werner Wilke, dessen orchestererzieherische 
Arbeit immer deutlicher Früchte trägt, hat bei den 
Sängern offensichtlich besonderen Wert auf gute De= 
klamation gelegt. Wilke beherrschte die schwierige 
Partitur so, daß er dem Orchester ein sicherer Führer 
über so manche Klippe der solistisch geprägten Instrus= 
mentation wurde. Mit Lust und Liebe wurde hier mu= 
siziert — und mit Lust und Liebe wurde von den 
Sängern gespielt. Ulrich Elsässer stellte das Ganze in 
ein Courths-Mahler-Szenarium, dessen rückwärtigen 
Abschluß mit leichter Hand hingeworfene Zeichnungen 
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parodierter Häuser und Straßenecken einer englischen 
Kleinstadt bildeten — gleichsam als Kontrast zum 
„Gartenlaube“-Vordergrund und andererseits wieder 
mit der Handlungssentenz konform gehend. Aus den 
solistischen Leistungen ragten der Albert Herring von 
Kurt Ondruschka, die Lady Billows von Gisela Kubenz, 
die Miß Wordsworth von Hildegard Oschmann sowie 
die Florence Pike von Elfriede Allmendinger heraus, 
ohne daß ihnen das übrige Ensemble mit Heinz Keller 
(Pfarrer Gedge), Heinrich Martin (Bürgermeister Up- 


fold), Werner Müller (Ortspolizeichef Budd), Giovanni 


Damolin (Sid), Irene Schwager (Nancy Waters), Ziska 
Werchau (Mutter Herring) viel nachstand. Es war alles 
in allem eine prächtige Ensembleleistung, die ihre Wir- 
kung auf das Publikum nicht verfehlen konnte und 
wieder einmal die alte Weisheit bestätigte, daß das. 
zeitgenössische Musiktheater, wird es so gut und mit 
ebensolcher Begeisterung dargeboten wie die Werke 
früherer Epochen, in der Publikumswirkung diesen 
Werken nicht nachsteht. Kurt Neufer 


Baden-Baden hört Neuheit ohne Risiko 


Nicht jedes Werk, das auf der Mitte des Jahrhunderts 
entsteht, bietet Neue Musik und läßt etwas von den 
künstlerischen und geistigen Triebkräften der Zeit 
erkennen. Mitunter erfährt man mit Überraschung, 
daß eine Komposition, fast noch tintennaß als Ur= oder 
Erstaufführung geboten, wie ein leicht . geschärfter 
Tschaikowsky wirkt. Natürlich ist nicht völlig auf ton= 
setzerische Errungenschaften der letzten fünfzig Jahre 
verzichtet, man hört sie sorgfältig dosiert: ein paar 
Taktwechsel, etliche Mixturen und polytonale Akkord= 
schichtungen, etwas Polyphonie und Quartenharmonik. 
Das meiste davon wird nicht mit der kompromißlosen 
Logik des schöpferischen Zwangs eingesetzt, sondern 
genutzt als Reizzutat und up=to=date=Bescheinigung 
einer Klangwelt und Sprache, die es mit dem Publikum 
und der Spätromantik hält. 


Der in Amerika lebende Ungar Miklos Rozsa bewegt 
sich in seinem Violinkonzert, dessen europäische Erst= 
aufführung Denes Zsigmondy mit dem Baden-Badener 
Symphonie= und Kurorchester unter Carl August Vogt 
spielte, solcherart zwischen den Zeiten, Gestalt und 
Substanz seines dreisätzigen Werkes speisen sich aus 
der ungarischen Volksmusik und den Anregungen der 
Leipziger Schule Hermann Grabners. Die osteuro= 
päische Folklore bestimmt das melodische Profil und 
die Rhythmik der Themen, allerdings nicht in schär-= 
fender Stilisierung, sondern in der glättenden, unver= 
bindlichen Manier des bloßen Nationalkolorits. Der 
Orchestersatz, im übrigen weitgehend von nachroman= 
tischer Polyphonie bestimmt, ist in vielen Teilen über= 
laden. Ein retrospektives Werk im Grunde, ohne Wag= 
nis und neu nur im Hinblick auf seine Lebenszeit — 
es wurde 1953 geschrieben. Den gelungensten Teil der 
Komposition bildet der erste Satz. Hier ist in der 
Entwicklung des gesamten Materials aus dem Inter= 
vall der Quart die geistige Mitorientierung an. der 
Neuen Musik formal‘ am überzeugendsten gestaltet. 
Ein Werk aber, das sich wie Filmmusik an der Außen- 
seite der Stile und Gefühle aufhält, vermag auch nur 
von außen zu wirken. Und so ist es der äußerst 
effektvolle und instrumentalgerechte Solopart mit 


 brillantem Laufwerk und ausgiebig verwendeten Dop-= 
pelgriffpassagen, mit dem sich das Werk den Publi- 
kumsbeifall sichert. Denes Zsigmondy tat das Seine 
mit virtuoser Technik, musikantischem Schwung und 


Bezichte aus dem Ausland: 


Be % gsromantischen, ja. eh Hretafer ’Kantilenen, _ 


her Freizügigkeit dazu, eb so konnte sich 
der Komponist zusammen mit den Ausführenden für 
die sehr beifällige Aufnahme der nicht neuen Novität 
bedanken. 
Josef Häusler 


Höhepunkt der Biennale: Strawinskys Canficum Sacrum 


Kaum hatten die letzten Starlets den Lido verlassen, 
die Filmauguren sich geeinigt, es sei diesmal nichts 
Rechtes gewesen, übernahm Alessandro Piovesan die 
Führung in der Biennale. Zum neunzehnten Male hat 
er ein Internationales Fest zeitgenössischer Musik 
gewagt, und wieder einmal soll ein neues Werk Stra= 
winskys hier die Reise um die Welt antreten. 


Aber die Uraufführung wurde sachte eingeläutet. 
Während der alte russische Maestro noch seinen So= 
listen den letzten Schliff zuteilte, probte man im Fenice 
das Eröffnungsprogramm. Ein bizarres Konzert, mehr 

_ auf Originalität der Mittel als der Musiksprache be= 
dacht. Ein Potpourri der Stile, in dem gefälliger Klassi- 

- zismus und flinke Motorik überwiegen. Mit einem 
C-Dur=Akkord beginnt und schließt der Abend, und 
das erste Stück, von seinem Autor, dem 33jährigen 
Florentiner Flavio Testi, „Sinfonischer Satz“ genannt, 
ist eine recht billige Huldigung an die Konvention. 
Trotz rabiater Geste, trotz Paukenradau eines „rhyth= 
mischen Motivs”, trotz hochschießender kleiner Nonen= 
Raketen ein modern lackierter Schmarren, Rossini 
minus Hindemith oder umgekehrt. 


Auch Bohuslav Martinu hätte man besser nicht mit 
der Konzertanten Suite für Geige und Orchester her= 
‚ausgestellt. Das Stück ist rund zwanzig Jahre alt, für 
den Solisten schwerer als seine Einfallskraft recht= 
fertigt, in den besten Teilen des Scherzos und des 
Rondo-Kehraus ein Nachhall Dvoräks und Smetanas. 

_ Riccardo Malipiero, der begabte Neffe des begabteren 
Francesco Malipiero, hat ein Stück beigesteuert, an 
dem der Titel das einzig Verblüffende ist: Kurzes Kon= 
zert für Tänzerin und Orchester. Das Podium versinkt 
im Dämmerlicht, und ein Scheinwerfer beleuchtet Miß 
Shirley Broughton, die emsig ihrem Körper Läufe, Ar- 
peggien, Triller und Kadenzen optischer Art abfordert. 
Was sie zeigt, mag subjektiven Ausdruckswert haben 
(so, wie bei manchen Leuten das Farbenhören); künst= 
lerisch oder tanztechnisch bleibt es im Dilettantismus 
stecken. Das Ärgernis bringt auch die sauber zwölf= 
tönig gearbeitete Partitur zu Fall. Lauen Applaus über= 
tönt das Zischen der Gelangweilten. 


Zum Schluß eine Sensation, die aber nichts mit moder- 
ner Musik zu tun hat: der amerikanische Mund= 
harmonikaspieler John Sebastian bläst virtuos das 
eigens für ihn geschriebene Konzert von Alexander 
Tscherepnin. Die Musik ist sozusagen nach Maß ge- 
macht; keine Möglichkeit bleibt ungenutzt, die unmög= 
liche Verbindung von Orchesterklang und Harmonika 
plausibel. zu machen. Aber die Idee ist in sich falsch, 


und Tscherepnins kunstgewerblicher Eklektizismus 
macht sie nicht richtiger. Respekt vor Sebastians 
Virtuosität; wie er zwischen C-Dur und Des=Dur hin= 
und hervoltigiert, unbekannte Farben hervorzaubert, 
Dämpferwirkung einbaut, das wäre eines edleren 
Instrumentes würdig. 


Der Abend wäre verloren gewesen, hätte nicht 
zwischen so viel Mittelmaß und Unzulänglichkeit ein 
starkes Kunstwerk gestanden, dem Rahmen des alten 
Logentheaters La Fenice gemäß, die festliche Stim= 
mung eines Publikums von erstaunlicher Eleganz 
rechtfertigend. Es heißt „Symboli Chrestiani” und ist 
von Nicolas Nabokov nach urchristlichen Texten für 
Bariton und Orchester gesetzt. Drei Introiti, drei 
Hymnen, ein Epitaph und ein abschließendes Ritornell 
beschwören eine Klangwelt von tiefer mystischer 
Kraft. Die Sinnbilder des Ankers, der Taube, des 
Phönix finden eine musikalische Deutung, die zwischen 
Barbarismus und höchster Kultur, zartem Lyrismus 
(„Pax ex lumen”) und düsterer Dramatik („Nam perit 
ut vivat”) kunstvoll konstruierte Brücken schlägt. Mit 
sparsamsten Mitteln, einem Triangelschlag, einer 
archaischen Quintenparallele, einem Schlagzeugsolo, 
einem hellbewegten Trompetenruf wird eine Atmo= 
sphäre von äußerster Dichte und Einheit beschworen. 
Die. Stimme. ist ungemein kunstvoll behandelt, . vom 
weitgesponnenen Melisma bis zum melodramatischen 
Sprechen. Nur ein paar Längen werden zu beseitigen 
sein. Merkwürdig, wie die ältesten Wendungen der 
abendländischen Musik, vorgregorianische Hymnen, 
griechische und jüdische Inkantationen, sich mit moder= 
nen Klangmitteln, ja mit zwölftönigen Komplexen 
überzeugend verbinden. Die Aufführung wurde von 
Scipione Colombo großartig gesungen, nur ein kleines 
Malheur gegen Schluß störte ihren starken Eindruck. 
Das Orchester des Teatro La Fenice war nicht allen 
Schwierigkeiten des Programms gewachsen, hielt aber 
im ganzen ein brauchbares Klangniveau. Fabien Se= 
vitzky leitete es mit präziser Zeichengebung, im Arm 
etwas schwer und bei Nabokov offenbar geistig nicht 
ganz mit dem Werk einig. Unter den Hörern sah man 
viel Prominenz und wenig Jugend, außer den auf- 
geführten Komponisten waren Igor Strawinsky und 
G. Francesco Malipiero anwesend und vielfach im 
Kreuzfeuer der Pressephotographen. 


Zwei Tage später flatterten die Tauben ängstlich vor 
so viel abendlichem Andrang zum Markusplatz. Weiß 
uniformierte Polizisten schleusten die festlichen Be= 
sucher zu,den Plätzen. Weiße Smokings und kostbare 
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Pelzstolen schimmerten im Licht riesiger Kerzen und 
‚rot flackernder Kreuzlüster.. Als die Hörer unter: den 
fünf Kuppeln der Basilika Platz gefunden hatten, trat 
ein Priester ans Mikrophon und erinnerte mahnend 


an‘die Heiligkeit des Schauplatzes, Nur langsam 
ebbten die Gespräche ab,bis drinnen die gleiche erwar= 
tungsvolle Stille herrschte wie vor dem Gotteshaus, 
wo mächtige Lautsprecher die „prima esecuzione asso= 
luta”, die Weltaufführung, übertrugen. . 


Robert Craft, seit fast zehn Jahren Igor Strawinskys 
Freund, Berater und Interpret, tritt an den Altar, wo 
Chor, Orchester und acht Solisten aufgestellt sind. Mit 
zwei Ricercaren für Posaunenquartett von Andrea 
Gabrieli beginnt das Programm geistlicher Werke, in 
dem sich Barock und Moderne vermählen. Die doppel= 
chörige Schreibweise, aus den Möglichkeiten raum= 
weiten musikalischen Zurufs entwickelt, die sich aus 
den beiden Orgelemporen von San Marco ergeben, ist 
vor fast einem halben Jahrtausend ein Stilmittel ersten 
Ranges geworden. Darin war die Architektur die Lehr= 
meisterin der Musik. 


Der Stil beider Ricercare, wie auch der von Giovanni 
Gabrielis Symphoniae Sacrae (1615), Monteverdis 
Marienvesper (1610) und Heinrich Schütz’ Deutschem 
Konzert „Es ging ein Sämann aus“ (1650), ist kontra= 
punktisch. Der Übergang von den alten Kirchenton= 
. arten zur modernen Dur- und Moll-Tonalität ist 
gleichsam in statu nascendi, und ein fesselndes In- 
einander von Alt und Neu beseelt diese groß konzi= 
pierten Barockwerke, in denen die Künste der nieder- 
ländischen Schule sich mit italienischer Klangsinnlich= 
keit verbinden. 


Mit den Solisten Marilyn Horne, Magda Laszlo, Tina 
Pradella, Liliana Rizzardini, Peter Munteanu und 
Giacinto Tossiti wird Monteverdis „Lauda Jerusalem” 
a cappella zum stärksten Eindruck des ersten Pro= 
grammteils, dem Robert Craft mit klaren, bestimmten 
Bewegungen Zeitmaße und dynamisches Gleichgewicht 
sichert. 


Dann blitzen die Pressephotographen, von denen einer 
vorher durch eine Lampenexplosion beinahe eine 
Panik ausgelöst hatte; die Kameras und Blicke richten 
sich auf die kleine Gestalt, die rasch und gemessen 
die Treppe zum Pult hinaufgeht: Igor Fjodorowitsch 
Strawinsky, mit 74 Jahren noch immer der geistig be= 
weglichste unter den großen lebenden Komponisten, 
gibt den Auftakt zu seinem „Canticum Sacrum”. 


Das Stück ist 1955/56 im Auftrage der Stadt Venedig 
für die Markuskirche komponiert: es verwendet sieben 
biblische Texte in lateinischer Fassung der Vulgata. 
Der Architektur der Markusbasilika entsprechend, hat 
Strawinsky die Form in fünf Teile gegliedert, denen 
eine kurze Widmung an die Stadt Venedig und ihren 
Schutzheiligen als Widmung vorausgeht. Besetzung: 
Tenor= und Baritonsolo, gemischter Chor, kleines Or= 
chester, Orgel. 


Die Widmung ist nur für zwei Solostimmen und zwei 
Posaunen in einem dünnen, archaischen Satz in stren= 
ger Gegenbewegung geschrieben. Dann folgt in 
großem dramatischem Stil, vergleichbar dem Halle= 
luja der „Psalmensymphonie“, der erste Satz „Euntes 
in mundum“. Zwischen die Hauptteile, die für Chor 
und Orchester gesetzt sind, schieben sich ritornell- 
artige Orgelzwischenspiele; D und B bestimmen die 
Tonalität; mit harten Fünf= und Sechsklängen beginnt 
und endet akkordisch der Satz. 
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Fk zartes, inniges Tenorlied, nur von Flöte, Englische 
“ horn, Harfe und Kontrabässen begleitet, 
‘das „Surge, aquilo“ aus dem Hohenlied gebaut. In 


ist auf 


seiner zwei- bis dreistimmigen Helle schimmert das 
Vorbild der späten Kantaten von Anton Webern durch. 
Der ganze Satz ist in. der strengen Schönbergschen 
Technik aus einer zwölftönigen Reihe entwickelt, die 
einleitend mit drei Akkorden vorgelegt wird. Sep= 
timen und Nonen, zarte Triller und Flatterzungentöne 
der Flöte färben diese erdfernste Musik, die Stra= 
winsky je komponiert hat. 


Auch der große, in drei Abschnitte („Caritas, Spes, 
Fides”). gegliederte dritte Satz, Mittelpunkt des 


Werkes, verwendet eine Zwölftonreihe. In ihm wech 


seln Soli, Chöre und Orchesterstrecken nach einer “ 


Orgeleinleitung einander unvermittelt ab; der ganze 
Satz ist von einer seltsamen, kristallhaften Härte und 


Helle, die in Strawinskys Schaffen kein Vorbild hat, 


offenbar den Raumgeheimnissen der Basilika ab= 
gelauscht.-Es ist ein katholisch-archaisches Lehrstück 
von sakraler Großartigkeit. 


Der vierte Satz ist ein Baritonsolo mit wenig beglei= 


tenden Instrumenten. Wie im dritten, dessen Tonreihe 
er übernimmt, herrscht auch hier die Kanonform. Der 
Text, der das Glaubensproblem behandelt, ist a 
Markusevangelium entnommen, 


Abschließend folgt der fünfte Satz, „Illi autem pro= 


“fecti“, der-nicht nur homophone Schreibart und dra= 


matischen Charakter des ersten aufnimmt, sondern 
sich bei genauem Hinsehen als dessen Spiegelbild ent= 
hüllt, d. h. als strenge rückläufige Wiederholung, so 
daß er mit dem Akkord endet, der jenen einleitete, 


Das Rätselhafte an dem Werk ist die Kongruenz zwi= 
schen Schönberg-Webern-Technik und den rhyth= 
misch=klanglichen Stilmerkmalen früherer Strawinsky= 
werke. An melodischer und formaler Erfindungskraft 
aber hat der russische Meister nie höher gestanden als 
in diesem religiösen Kantatenstück, Es ist ein Spät= 
werk von harter und fesselnder Wirkung, dem er 
selbst als Dirigent großartige Impulse gab. Leider 
waren die räumlichen Möglichkeiten der Basilika nicht 
gut ausgenutzt, so daß die Vielstimmigkeit vielfach 
verschwamm. Daran konnten auch die bewunderns- 


werten Leistungen der Solisten Richard Lewis und 


Gerard Souzay sowie des Chors und Orchesters vom 
Teatro La Fenice nichts ändern. 


Nach einer halbstündigen Pause wurde die Auffüh- 


rung wiederholt, wobei Struktur und Eigenart der 


Musik recht eigentlich erst klar wurden. Den Abschluß 
des historischen Abends bildete Strawinskys Bekennt- 
nis zu Johann Sebastian Bach: seine Transkription 
der kanonischen Variationen über das Weihnachtslied 
„Vom Himmel hoch”. Die Übertragung auf gemisch= 
ten Chor und Orchester ist ein Akt so persönlicher 
musikalischer Anschauung, daß alle Bedenken zu= 
rücktreten müssen. Ähnlich wie 1912 Busoni in seiner 
Fortsetzung der „Kunst der Fuge“, schlägt der russische 
Meister eine Brücke nicht nur über die Zeiten, sondern 
auch über Konfessionen und Nationalitäten hinweg. 
Der lutherische Choral, vom italienischen Chor deutsch 
in Venedigs Hauptkirche gesungen, wirkte wie ein 
Bekenntnis zur Tugend der Liebe; die „gute frohe 
Mär” kündet von der Weltoffenheit und Toleranz 
eines großen Geistes, dem wir das Recht zugestehen, 
unter seine Bachbearbeitung die Worte zu- setzen: 
„Mit der Genehmigung des Meisters“. 


H. H. Stuckenschmidt 


er 


ra 


gedacht, 


‚Paris hat ein neues Musikfest 


"Der Pariser Veranstaltungskalender hatte in diesem 


Frühjahr etwas Neues zu verzeichnen, Schüchtern 
zwar, aber doch auch nicht gerade glanzlos wurde 
im Theätre des Champs-=Elysees das „Festival Lyrique 
International” aus der Taufe gehoben. Es war als 
Ergänzung zum „Festival Dramatique International” 
das schon seit mehreren Jahren seinen 
festen Platz im Theätre Sarah Bernhardt hat. Zwanzig 
ausländische Theatergruppen gastierten dort in dieser 
Saison. Dagegen nahmen sich die neugeschaffenen 
Opern=-Festwochen etwas mager aus: nur sechs Länder 
hatten Ensembles nach Paris geschickt, und der Schwer- 
punkt der Aufführungen lag ganz auf dem traditio= 
nellen Repertoire. Einzig England und Frankreich 
brachen eine Lanze für die moderne Oper: Die English 
Opera Group mit Benjamin Brittens „The turn of 


" the screw“, das Orchestre National der Radiodiffusion 


Frangaise mit einer konzertanten Aufführung von 
Milhauds „Christophe Colomb“”. Außerdem zeigte das 
Ensemble des Festivals in Aix=en-Provence ‚Les Capri= 
ces de Marianne” von Henri Sauguet. 


Ausgesprochen angenehm enttäuscht waren die Pariser 
von der Oper „The turn of the screw“, Im Gedächtnis 
des Publikums war die Erinnerung an das Gastspiel 
des Londoner Royal Opera House mit Brittens „Billy 
Budd” im Frühjahr 1952 noch recht lebendig. Damals 
waren auch die couragiertesten Anhänger moderner 
Musik lange vor Schluß der- Vorstellung aus dem 
Zuschauerraum geflüchtet. Britten hatte in Paris also 
eine Scharte auszuwetzen. Und dies gelang dem per= 


sönlich so sympathischen jungen Komponisten i in wirk= - 


lich überzeugender ‘Weise. 
Eines rief.die Aufführung wieder einmal ganz deutlich 


ins Gedächtnis zurück: Benjamin Britten, zweifellos 


der Kopf der jungen englischen Schule, ist nicht nur 
ein durch und durch eigenständiger Musiker, sondern 
auch der geborene Theatermensch. Er hat es vermocht, 
einen Opernstil zu prägen, der, weit entfernt von 
Routine oder traditionellem Klischee, den Anforde= 
rungen unserer Zeit und auch den Wünschen unseres 
Publikums gerecht wird. Dabei kann man wirklich 
nicht behaupten, daß sich die Textvorlage zu Myfanwy 


- Pipers Libretto, der gleichnamige Roman von Henry 


James, als Opernsujet geradezu aufdrängt. Mit seinen 


kurzen, oft nur angedeuteten Episoden, seinen subtilen, 


kaum ‚faßbaren psychologischen Verästelungen ent= 
spricht er so gar nicht den Forderungen nach Einfach= 
heit der Handlung und dramatischer. Dynamik, die 
man gemeinhin als Voraussetzungen für eine gut 
gemachte Oper zu betrachten pflegt. Myfanwy Piper 
ist hier mit unendlichem Fingerspitzengefühl vor= 
gegangen: nur die wesentlichen Grundzüge des psy= 
chologischen Geschehens wurden dem Roman ent= 
nommen, wobei jedoch die beunruhigende, ja im 


„Inneren krankhafte Atmosphäre gewahrt blieb und 


damit auch die seltsame Poesie von ganz eigenem Reiz, 
die über dem Roman liegt. 


Die Handlung der Oper: eine Gouvernante wird mit 
der Erziehung zweier Waisenkinder beauftragt. Die 
beiden, Flora und Miles, sind gleichsam verhext durch 
die Erscheinungen von zwei ehemaligen Angestellten 
des Hauses. Gegen diese Verkörperung des Bösen 
kämpft die junge Erzieherin nun zur Rettung der ihr 
anvertrauten Kinder. Sie wird diesen Kampf nicht 
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gewinnen: die kleine Flora entzieht.sich ihr in grau= 
sam=haßvoller Ablehnung, während ihr Bruder Miles 
im Augenblick, als er den bösen Bann’ durchbrechen . 
will, tot in die Arme seiner Erzieherin sinkt. Es wird 
uns nicht gesagt, was dieses „Böse“ nun eigentlich sei, 
das den kleinen Miles so an den ehemaligen Diener 
Quint kettet und Flora in’ den Bann ihrer ersten Er= 
zieherin Miss Jessel zwingt. Aber gerade das Offen= 
lassen der Frage nach dem Wesen des Bösen gibt dem 
Stück neben der bedrückenden Atmosphäre jenen ge= 
heimnisvoll=zpoetischen Zauber, der an manches Mei= 
sterwerk eines Julien Green erinnert. 


Ein solches Sujet verlangt nach einem dramatischen 
Rhythmus ganz eigener Prägung, und genau das haben 
die Autoren erfaßt. Kurze Szenen folgen in geradezu 
quälender, ostinatoartiger Steigerung aufeinander. 
Vielleicht hat Alban Bergs „Wozzeck” mit seinen vie= 


- len Abschnitten als Vorbild gedient. Wie bei Berg, so 


wird auch hier die innere Kontinuität der Szenenfolge 
durch einen symphonischen Einschub gewahrt. Es han= 
delt sich nicht eigentlich um orchestrale Zwischenspiele, 
denn der Ablauf des musikalischen wie des psycho= 
logischen Geschehens wird in seiner ständig wachsen= 
den Spannung niemals unterbrochen. Zweifellos haben 
die beiden Autoren eine Form gefunden, die der Text= 
vorlage adäquat ist. Wie selten im dramatischen 
Schaffen unserer Musiker findet sich eine so vollkom= 
mene Übereinstimmung! 

Benjamin Brittens Musik ist ungemein überzeugend. 
Gewiß, rein musikalisch erfahren wir nichts, was wir 
nicht schon wüßten: Erfindungsreichtum, Geschicklich= 
keit und meisterhafte Beherrschung alles Handwerk-= 
lichen gehörten seit eh und je zu Brittens Qualitäten. 


Man könnte vielleicht auch gewisse Bedenken anmel- 


den gegenüber der Art, in der Britten eine Konver- 
sation ins Musikalische übersetzt. Zwischen der vom 
Komponisten angestrebten Natürlichkeit der Sprache, 
dem gesungenen Wort in der Prosodie und der Wahl . 
der verwendeten Intervalle besteht nicht immer ein 
ausgewogenes Gleichgewicht. Aber so geringe Störun= 
gen sind verschwindend angesichts des Ganzen. Die 
poetische und dramatische Atmosphäre des Werks ist 
ungemein persönlich geprägt. Seit „Peter Grimes” 
wissen wir, in welchem Maß es Britten gegeben ist, 
solche subtilen, ja mysteriösen Atmosphären zu’ schaf= 
fen. Ebenso wußten wir, daß dem Komponisten neben 
seinem angeborenen, außergewöhnlichen Theatersinn 
auch eine Meisterschaft in der Behandlung des Orche= 
sterapparates eigen ist. „The turn of the screw” aber 
gibt uns neuen Anlaß zum Staunen. Das Stück ist für 
kleines Kammerorchester geschrieben; aber welche 
machtvollen symphonischen Effekte von ungeheurem 
Glanz und stets überraschender Mannigfaltigkeit ver= 
mag Britten diesem kleinen Ensemble zu entlocken. 
Hier erweist er sich wirklich als großer Musiker. 


Die Aufführung der English Opera Group befriedigte 
szenisch wie musikalisch auf der ganzen Linie. Jeder 
Sänger dieses erstklassigen Ensembles war- zugleich 
ein untadeliger Schauspieler. Es gab 'nicht eine Fehl: 
besetzung. Die Kostüme und Dekors von John Piper 
wie überhaupt die ganze Inszenierung waren großartig. 
Was das Schauspielerische angeht, so könnten die 
meisten unserer Opernsänger, die doch im allgemeinen 
niemals vom üblichen Schema loskommen, bei ihren 
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englischen Kollegen in die Schule gehen. Bewunderns= 
wert ist die Homogenität des Ensembles, aber zugleich 
auch die hohe Stimmkultur jedes einzelnen. Der Kom= 
ponist, der selbst am Dirigentenpult stand, konnte den 
jubelnden Beifall des Pariser Publikums entgegen= 
nehmen, das der English Opera Group eine der ge= 
lungensten Darbietungen der Festwochen verdankt. 


Den zweiten Höhepunkt brachte eine konzertante 
Aufführung von Darius Milhauds „Christophe Co= 
lomb” durch das Orchestre National, Chöre und 
Solisten der Radiodiffusion Frangaise. Selten erlebt 
man Abende, an denen man etwas von der Gnade der 
Musik zu spüren vermeint, Abende, an denen man die 
erregte innere Anteilnahme des Publikums gleichsam 
mit Händen fassen kann. Diese Aufführung, die unter 
der Leitung von Manuel Rosenthal stand, schenkte 
uns das seltene Erlebnis. 


Die Aufführung hatte für das französische Publikum 
eine besondere Bedeutung. „Christophe Colomb”, von 
Erich Kleiber 1930 in Berlin uraufgeführt, ist in Frank= 
reich nur dreimal gegeben worden und- daher nur 
wenigen. Kennern oder Freunden des Komponisten 
bekannt. Eines erfaßten wohl alle Hörer an diesem 
Abend: „Christophe Colomb” ist ein Werk, das in 
seiner Art einzig dasteht. Milhaud hat hier jedes 
traditionelle Schema, jede fertige Formel, jede über= 
lieferte Schablone beiseite gelassen; Form, Sprache 
und Klang sind für diesen einen Stoff und nur für ihn 
geschaffen worden. 


Ich möchte hier nicht Details erwähnen, die allgemein 
bekannt sein dürften, sondern lieber auf einiges auf= 
merksam machen, was mir im Zusammenhang mit 
dieser Pariser Aufführung wichtig erscheint. Man 
spielte nämlich in Paris nicht die sonst übliche Fassung, 
sondern eine Version, die Milhaud zusammen mit Paul 
Claudel noch vor dessen Tod ausgearbeitet hatte. 
Claudels Text — wohl einer seiner besten — kommt 
einem großen Epos nahe. Er nährt sich sowohl von 
der geschichtlichen Überlieferung wie von der Phan= 
tasie, hierin dem „Seidenschuh” sehr ähnlich, Colum= 
bus, der illustre Weltenwanderer, hat vor der Nachwelt 
und vor seinen Zeitgenossen Rechenschaft abzulegen. 
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Frank Martin (rechts), 
Ernest Ansermet (Mitte), 
und 5 

Georges Wakhewitsch 
in der Wiener Staatsoper 


Wir erleber „uasi den Prozeß des Columbus, die Ver= 
handlung mit Ankläger und Corpus delicti; vor un= 
seren Augen werden historische Szenen lebendig. Im 
Mittelpunkt des ersten Teils steht der moralische 
Aspekt der Entdeckungsreise, die geistige Bedeutung, 
die man ihr beizumessen hat. Das reale Abenteuer 
dagegen in seinen großen und charakteristischen Epi= 
soden bildet den zweiten Teil des Stücks. Milhaud 
setzte nun diese zweite Hälfte an den Anfang und gab 
so dem Werk eine viel stärkere Dramatik. Ohne je 
nachzulassen, steigert sich das Geschehen bis zum 
Schluß. Das Wesentliche, die Entdeckung Amerikas, 
wird jetzt die Krönung des Ganzen mit der dekora= 
tiven Schlußapotheose des Tedeum, das die Matrosen 
dem tropisch=unheimlichen Murmeln der Neuen Welt 
entgegensetzen. Man wird das Werk künftig kaum 
noch anders als in dieser neuen Fassung spielen, 


Fünfundzwanzig Jahre alt ist diese Musik heute, und 
doch ist jeder Takt noch lebendig. Die Zeit vermochte 
ihr. nichts anzuhaben, Betroffen gelangt man immer 
mehr zu der Überzeugung, daß die Polytonalität hier 
nicht eine von vielen Schreibarten ist, sondern, organisch 
aus dem Stoff herausgewachsen, von zwingender Not= 
wendigkeit zu sein scheint, Erst die ihr eigene Über= 
steigerung vermag ein Gleichgewicht zu wahren gegen= 
über der lyrischen und dramatischen Exaltation des 
Claudelschen Textes. Das Charakteristikum der Parti= 
tur ist denn auch dieser ungeheure Enthusiasmus, der 
in seiner Spannung das Werk von Anfang bis Ende 
trägt. Ich glaube, daß der „Christophe Colomb” das 
Beste ist, was Milhaud je geschrieben hat; daß er hier 
am ehesten verwirklichte, was er als Musiker wie als 
Dramatiker, als Dichter wie als Mensch zu sagen hat. 


Manuel Rosenthal bot eine meisterhafte Aufführung. 
Er war es, der dem Ganzen Leben einhauchte, ihm 
Bewegung, intensive Farbigkeit und Größe gab. Er hat 
sich um dieses Werk wirklich verdient gemacht. Die 
Hamburger Staatsoper wird im kommenden Winter 
die erste szenische Aufführung des „Christophe Co= 
lomb“ in der neuen Fassung herausbringen, ein Ereig= 
nis, auf das wir nach diesem Abend fast ungeduldig 


"warten. 


ie ee "während 


des. „Festival Lyrique” bleibt wenig zu sagen. Das 


Ensemble der Musikfestwochen in Aix=en-Provence 
brachte Henri Sauguets Oper „Les Caprices de Mari= 
anne”. Leider war das gesangliche Niveau so mittel= 
mäßig, daß die Zuhörer nicht recht in den Genuß der 


‚ Feinheiten kamen, die Sauguets Stück auszeichnen. 


Ungeteilten Beifall dagegen fanden die wundervollen 
Dekors des Malers Jacques Dupont, eine wahre Augen= 
weide und unbestreitbar das Erfreulichste des Abends. 


Claude Rostand 


Aus dem Französischen von Karin Pommerenke 


Martins Zauberlustspiel® 


Wiener Festwochen 


- Die Oper „Der Sturm“ — die erste, die Frank Martin 
geschrieben hat und zugleich auch die erste, die an der 
neuen Wiener Staatsoper uraufgeführt wurde — ist 
durchaus ein Werk sui generis. Wie andere Musiker 
von Format vor ihm, fühlte sich Martin zu dem an= 
mutigen und hintergründigen Werk Shakespeares hin= 
gezogen. „Die richtige Verhaltensweise des Kompo= 
nisten“, schreibt Martin in einer Betrachtung über ‚Das 

- Absolute und Werdende‘, „wäre ohne Zweifel, nach 
seinem wahren Geschmack zu schreiben, wirklich das 
festzuhalten, was er am meisten liebt, Immer wieder 
entsteht aber aufs neue auch die Hoffnung, mit dem 
Publikum den erträumten Kontakt zu finden, ihm 
endlich das geben zu können, was es erwartet: jenes 
Werk, das neu und klassisch zugleich ist, jenes wun= 
derbare, unmögliche Werk. 


Martin hat es gewagt, seiner Neigung zu folgen und 


hat das ganze Shakespeare=-Stück — von unwesent= 
lichen Kürzungen abgesehen — „in Musik gesetzt”. 
Er bediente sich hierfür auf weite Strecken seines 
eigentümlichen, aus dem „Cornet“ und dem „Zauber- 
trank“ bekannten lyrischen und ariosen Rezitativs. 
In den Soli, Couplets und Ensemblesätzen der drei 
komischen Figuren (des Caliban, des Spaßmachers 
Trinculo und des stets trunkenen Kellners Stephano) 
lernt man einen neuen Martin kennen, voller Witz, 
Charme und Talent zur Persiflage. Da gibt es Jazz= 
rhythmen mit Klavier und gestopftem Blech, da singt 
_ Caliban ein richtiges Orff-Chanson oder ergeht sich 


in steifen- Zwölftonreihen, da wird munter gewagnert 


oder aus dem Hochzeitsmarsch zum „Sommer= 
nachtstraum“ von Mendelssohn zitiert, und da müssen 
— man hält es nicht für möglich — zur Illustration 


einer Ohrfeigenszene die würdigen Philharmoniker 


viermal rhythmisch in die Hände klatschen! Eine an= 
dere Besonderheit dieser Partitur ist, daß Martin die 
umfangreiche Partie des Luftgeistes Ariel von einem 
Tänzer darstellen läßt, dessen Worte von einem klei= 
nen, mit höchst apartem Instrumentarium begleiteten 
Chor gesungen werden. 


Im ganzen ist Martins Tonsprache, mit ihren meist 
kurzen, schwebenden oder fließenden Ostinati, ihren 
impressionistischen Farben und Harmonien und den 
häufigen Halbtonschritten, nicht nur reicher, sondern 


auch kontrastreicher und plastischer geworden. Hand- 


“ feste Dramatik oder Theatralik freilich fehlen (mit 


Ausnahme der Rüpelszenen) ebenso wie die große 
Arie. In den Monologen von fast wagnerschen Dimen= 
sionen (Prosperos Erzählung im 2. Bild) oder im Zwie= 
gespräch des Liebespaares (Ferdinand und Miranda) 
klingt die Musik ernst und versonnen. Über allem 
aber wacht ein strenger, wählerischer Kunstverstand, 
der auch das Heitere und Ausgelassene mit dem lyri= 
schen Ernst zu vollkommener stilistischer Einheit ver= 
bindet. 


„Was ich von den Sängern erwarte”, schrieb Martin 
vor der Aufführung, „ist: nicht Oper zu singen; son- 
dern indem sie eine ohne Zweifel ziemlich schwierige 
Musik interpretieren, daß sie ein Stück spielen, daß 
sie Shakespeare spielen; und das ist nicht, wenig!” 
Die Wiener Staatsoper hatte für diese Aufführung 
ihre besten Kräfte aufgeboten: Christa Ludwig, eine 
wirkliche Miranda, eine „Bewundernswerte”, wie ihr 
Name heißt, Eberhard Wächter als Prospero, Frederik 
Guthrie als König von Neapel, Anton Dermota, dessen 
Sohn Ferdinand, ferner Laszlo Szemere und das 
Komikertrio Endre Koreh, Murray Dickie und Karl 
Dönd. Der Solotänzer Willy Dirtl brillierte, ätherisch 
und athletisch zugleich, als Ariel, und das Ballett im 


dritten Akt unter der Leitung Erika Hankas bot wirk= 


lich „ein majestätisch und harmonisch Schauspiel“. 


Zu sehen gab es auch sonst bei dieser Aufführung 
Hocherfreuliches und Originelles: Der Pariser Bühnen- 
bildner Georges Wakhewitsch schuf Kostüme von nob= 
lem Prunk und eine Reihe von Szenenbildern, die, 
märchenhaft und phantastisch=hintergründig, von Pro= 
speros Zauberstab beschworen schienen. Am Dirigen= 
tenpult stand Ernest Ansermet, dem Werk Martins 
seit- vielen Jahren verbunden. Unter seiner Leitung 
spielten die Wiener Philharmoniker diese anspruchs= 
volle und differenzierte Partitur mit vollendeter Klang= 
schönheit und Delikatesse. Zusammen mit dem Regis- 
seur Heinz Arnold, der dieses nur für große und 
leistungsfähige Bühnen spielbare Werk :nach den In= 


tentionen des Komponisten inszeniert hat, konnten 


sich Martin und alle Ausführenden für den lang 
anhaltenden Beifall bedanken. : 
Helmut A. Fiechtner 


Heinrich Creuzburg: Partiturspiel 
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Chorus V; 


Neue Musik in den Konzertprogrammen 1956/57 


‘Wir geben in diesem und in den nächsten Heften des „Melos“ 


wieder wie im vergangenen Jahr eine Aufstellung der modernen 
Werke, die in der kommenden Konzertsaison zu hören sein 
werden, und der Orchester, die sie zur Aufführung bringen. Die 
Aufstellung ist alphabethisch nach den Wirkungsstätten der ver= 
schiedenen Orchester gegliedert, sie kann aus Platzmangel jedoch 
nur in Stichworten erfolgen. Hinter dem Namen des jeweiligen 


‚Orchesters und seines Leiters gibt eine Zahl die Abonnements= 


konzerte an. Sonderkonzerte sind davon getrennt aufgeführt (5). 
Soweit sie der Redaktion zur Kenntnis gebracht wurden, sind 
Uraufführungen und deutsche Erstaufführungen entsprechend 
bezeichnet worden (U und DE). 


Aachen, Städtisches Orchester (Wolfgang Sawal- 
lisch) 8: Stephan: Musik f. Orch.; Bartök: 2. Klavier- 
konzert; Walter Braunfels: Passionskantate (U); Mar= 
tin: In. terra pax; Hindemith: Sinf, Metamorphosen; 
Violinkonzert; Berg: Violinkonzert. 


Baden-Baden, Symphonie- und Kurorchester 
(Carl August Vogt), 6: Winfried Wolf: Klavierkonzert; 
Martin: Passacaglia f. Streicher; Hans Henger: Orgel- 
konzert (U); Rob. Heger: Barock-Variationen op. 32; 
Hindemith: Schwanendreher, Nobilissima visione; 
Thorolf Voss: Concertante da Camera: Vuataz: Petite 
suite polyphonique. 

$: J. Rohwer: Choralkonzert (U); Janos Viski: Violin= 
konzert. 


Berlin, Philharmonisches Orchester (Herbert von 
Karajan), 24: Prokofieff: 5. Sinf. op. 100; Hindemith: 
Mathis-Sinf., Nobilissima visione, Metamorphosen; 
Strawinsky: Jeu de Cartes, Pulcinella=Suite; Fortner: 
Konzert f. Violine u, Orch.; Schostakowitsch: Konzert 
f. Klavier u. Orch.; Krenek: Brasilianische Sinfonietta; 
Berg: Arie „Der Wein”; de Falla: EI Amor brujo, 
2. Suite a. d. Ballett „Der Dreispitz“; Villa=Lobos: 
Emmanuel Bondeville: Illuminations 
a) Ophelie, b) Le bal des pendus; W, Thärichen: Kon= 
zert f. Cello u. Orch.; Atterberg: Deux Nocturnes; 
Britten: Variationen u. Fuge über ein Thema von 
Purcell op. 34; Furtwängler: 2. Sinf. e-Moll. 

S: v. Borck: Präludium u. Fuge; Bialas: Indianische 
Kantate; Klebe: Deux Nocturnes; Fortner: The Crea= 
tion; Milhaud: 3. Sinf.; Krenek: Variationen über ein 
amerikan. Volkslied; Blacher: Orchesterstück über 
BBC; Winfried Wolf: Konzert f. Klavier u. Orch. 
op. 13; Bartök: Tanz-Suite; Wladimir Vogel: Tri= 
partita; Schönberg: Konzert f. Klavier u. Orch.; 
Dallapiccola: Variationen; Strawinsky: Symphonie en 
trois mouvements; Egk: Georgica. ! 


Radio-Symphonie-Orchester (W. Stresemann), 10: 
Schönberg: Variationen op. 31; Blacher: „Träume vom 
Tod und vom Leben“, Kantate für Tenor, Chor u. 
Orc; Martinu: Konzert f. 2 Klaviere u. Orch.; Bartök: 
Suite aus „Der wunderbare Mandarin”, Konzert f. 
Orch.; Hindemith: Sinf. Harmonie der Welt; Frangaix: 
Konzert f. Bläser u. Orch.; Strawinsky: Pulcinella= 
Suite; Ginastera: Variations concertantes, 


Bielefeld, Städtisches Orchester (Bernhard Conz), 
10: Bartök: Klavierkonzert Nr. 2, Tanzsuite; Britten: 
Violinkonzert; Burkhard: Piccolo sinfonia; Joh. N. 
David: 6. Sinf.; v. Einem: Orchestermusik; Hindemith: 
Sinf. Harmonie der Welt; Honegger: Concertino; 
Kaminski: Präludium f. Orch.; Khatchaturian: Cello= 
konzert; Martin: Jedermann-Monologe; Schostako= 
witsch: 10, Sinf.; Strawinsky: Jeu de cartes; Gerhart 
v.. Westermann: Divertimento, 

Bochum, Städtisches Orchester (Eranz Paul Decker), 
12: Prokofieff: Symphonie classique, Violinkonz. Nr.1; 
Barber: Adagio f. Streichorch.; Fortner: Fantasie über 
B-A-C—H. 
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line u. Orch. 


S:; Strawinsky: Danses .concertantes, Concerto in D; 
Henze: Labyrinth; Nono: Polifonica — Monodia — 


Ritmica; Bartök: Divertimento f. Streichorch.; Ravel: 


Pavane; Liebermann: ı. Sinf.; Honegger: Sonata da 
Camera; Prokofieff: Andante op. 52 f. Streichorch.; 
Hindemith: Herodiade, Metamorphosen; Gagnebin: 
Suite pour orchestre sur des Psaumes hugenots; 
Vuataz: Petit concert; Martin: Ouverture d’Athalie; 
Burkhard: Laupen=Suite; A.=F. Marescotti: Aubade. 


Bonn, Städtisches Orchester (Otto Volkmann), 10: 
Fortner: Capriccio u. Finale; Castelnuovo-Tedesco: 
Concerto f. Guitarre u, Orch;; Strawinsky: Ode, Tri= 
ptychon f. Orch.; Ibert: Louisville-Concerto; Bartök: 
Concerto f. Orch.; Hindemith: Mathis-Sinf.; Stra= 
winsky: Feuervogel-Suite; u Symphonie 
liturgique; Prokofieff: 7. Sinf. — 5: K. A. Hartmann: 
6. Sinf.; Roussel: Bacchus et Ariane. 


Braunschweig, Philharmonisches Orchester 
(Arthur Grüber), 8: Bartök: Konzert f. Orch.; Martin: 
Konzert f. 7 Blasinstr. u. Orch.; Hindemith: Schwanen= 
dreher; Egk: Französische Suite. 


Bremen, Orchester der Philharmonischen Gesellschaft 

(Hans Schmidt-Isserstedt), ı1: Wolfg. Thärichen: 
Orchesterstück op. 23; Berg: Wozzeck-Fragmente; 
Orff: Nänie, Arthyrambe (U); de Falla: Dreispitz; 
Prokofieff: 3. Klavierkonzert; Khatchaturian: Klavier= 
konzert Des-Dur. — S: Hindemith: Symphonische 
Tänze; Bartök: Klavierkonzert Nr. 3; Strawinsky: 
Sacre, 


Bremerhaven, Städtisches Orchester (Hans 
Kindler), 8: Martin: Konzert f. 7 Blasinstrumente u. 
Ord.; Kodaäly: Variationen über das ungar. Volkslied 
„Der Pfau“; Hindemith: Nobilissima visione; Stra= 
winsky: Feuervogel; Honegger: Pacific 231. 

S: Britten: Variationen über ein Thema von Purcell; 
Prokofieff: Peter u. d. Wolf; Hindemith: Nobilissima 


visione. 


Darmstadt, Landestheaterorchester (Richard Kotz), 
8: Prokofieff: 3. Konzert f. Klavier u. Orch.; Stra= 
winsky: Petruschka (Neufassung 1947); Hessenberg: 
Intrada u. Variationen über ein Thema v. J. Regnart, 
op. 65; A. Roussel: Concertino f. Cello u, Streichorch. 


Dortmund, Städtisches Orchester (Rolf Agop), 10: 
Honegger: Liturgische Symphonie; Hindemith: Nobi= 
lissima visione; Schostakowitsch: 6. Sinf.: Bartök: 
Violinkonzert; Schwarz=Schilling: Sinfonia diatonica 
(U); Walter Abendroth: Symphonie in C; Mohler: 
Symphonisches Capriccio (U); Raphael: Jabonah= 
Suite; de Falla: Nächte in spanischen Gärten; 
Koscielny: Cellokonzert. 

S: Berio: Nones; Kurt Driesch: Cassation; Schönberg: 
Orchestervariationen; Hugo Herrmann: Cantata 
primavera; Kodäly: Psalmus hungaricus; Bartök: 
Rumänische Volkstänze; Strawinsky: Serenade D-Dur; 
Messiaen: Hymne f. Orch.; Bialas: Romanzero, 


Düsseldorf, Städtisches Symphonieorchester 
(Eugen Szenkar), 10: Veerhoff: Symphonischer Satz; 
Villa=Lobos: Bachiana Nr. 2 £. 16 Celli; Berg: Violin= 
konzert; Hindemith: Mathis-Sinf., Requiem; Pro= 
kofieff: Romeo u. Julia,-2. Suite; Turina: Dansas Fan- 
tasticas; Honegger: König David. 


Essen, Städtisches Orchester (Gustav König), 10: 
Dallapiccola: An Mathilde; Nono:- Memento;- Stra= 
winsky: Sacre; Honegger: Weihnachtskantate 1953; 
'Hindemith: Mathis-Sinf.; Höller: Sweelinck-Varia= 
tionen; Berg: Violinkonzert; Bartök: Konzert f, Vio= 


be. 
€ 


: . Zillig: RE 2 Violine u. "Orc (©); "Reutter: 

” 2a dem Hohelied Salomonis; Fortner: Fantasie; 

 Strawinsky: Les Noces; Schönberg: Ode an Napoleon; 
Prokofieff: Symphonie classique. 


Frankfurt, Opernhaus- und Museumsorchester 
(Georg Solti), 12; Hindemith: Sinfonische Tänze; 
Blacher: Concertante Musik; Schönberg: Variationen 
f. großes Orch. op. 31; Kodaly: Musik zu Harry 
Janos op. 15; Egk: Ouvertüre zur Zaubergeige; Bartök: 
Violinkonzert; Honegger: Symphonie liturgique, 


Symphonie-Orchester des Hessischen Rundfunks (Otto 
Matzerath), 14: Prokofieff: 5. Sinf.; Roussel: „Pour 
une föte de Printemps“; Martinon: 3, Sinf.; Bialas: 
„Ora culum“, Kantate f, Sopr., Tenor, Chor u, Orch.; 


Eirademith: Konzert f. Cello: u. Orch., Konzerte 


f. Streichorch, u. Bläser; Strawinsky: Psalmensinf.; 
Bartök: Konzert f. Klavier u. Orch. Nr. 1; de Falla: 
Drei Tänze aus d. Ballett „Der Dreispitz”; W. Vogel: 
-> Etüden f. Orch.; Berg: Konzert f. Violine u, Orch. 


Freiburg. i. B., Städtisches Philharmonisches Or- 
chester (Hans Gierster), 8: von Einem: Orchestermusik; 
Bartök: Der wunderbare Mandarin; Genzmer: Sin= 
fonietta f. Streichorchester; Rob. Heger: Variationen 
"u, Fuge über ein barockes Thema. 


Gelsenkirchen, Städtisches Orchester (Richard 
Heime), 10: K. A. Hartmann: 4. Sinf.; Otto Leonhardt: 
Sinfonisches Vorspiel e-Moll; Winfried Wolf: Konzert 
f. Klavier u. Orch.; Egk: Französische Suite nach 
Rameau; Strawinsky: Capriccio f. Klavier u, Orch.; 
Fedor Amirow: „Schur”, Aserbeidschanische Rhap= 
sodie; Martinu: Fantaisies Symphoniques; Honegger: 
Sinf. f. Streicher u. Trompete; Messiaen: L’Ascension; 
Schostakowitsch: Konzert f. Klavier, Streicher u. Trom= 
pete; Khatchaturian: Konzert f. Violine u. Orch, 


Göttingen, Städtisches Symphonie-Orchester 
(Günther Weißenborn), 12: Hindemith: Cello-Kon= 
zert; Strawinsky: Pulcinella-Suite., 


Hagen, Städtisches Orchester (Bertold Lehmann), 
6: Schönberg: Kammersymphonie; Strawinsky: Kon= 
zert f. Violine u. Orch.; Blacher: Orchestervariationen 
über ein Thema v. Paganini. — $. Britten: Variationen 
u. Fuge über ein Thema v. Purcell; Egk: Französische 
Suite; Hindemith: Mathis-Sinf. 


Hamburg, NDR-Sinfonieorchester (Hans. Schmidt= 
' Isserstedt), 10: Hindemith: Konzertmusik f. Streich= 
orch. u. Blechbläser; Schönberg: Verklärte Nacht; 
Winfried Wolf: Klavierkonzert; Milhaud: 2. Konzert 
f. Violine u. Orchester; Blacher: Konzertante Musik; 
Ginastera: Pampeana Nr. 3 (DE); Fortner: The Crea= 
tion; Martin: Konzert f. 7 Blasinstr, u. Orch.; Bartök: 
2. Konzert f. Klavier u. Orch.; Strawinsky: Pulcinella- 
Ballettmusik. 


Philharmonisches Staatsorchester (Joseph Keilberth), 


12: Hindemith: Sinfonia serena; Martin: Jedermann- 
Monologe; Strawinsky: Psalmensymphonie; Hinde= 
mith: 4 Temperamente; Höller: Passacaglia. 
‚Hannover, Niedersächsisches Symphonie=Orchester 
(Helmuth Thierfelder), Strawinsky: Pulcinella= 
Suite; Blacher: Studie im Pianissimo; Vasquez: 
Acuarelas de Viaje. — S: Hindemith: Konzert f. Strei= 
cher u. Blechbläser; Chemin=Petit: ı. Satz aus 2. Sinf.; 
Blacher: Paganini-Variationen. 


Herford, Nordwestdeutsche Philharmonie (Kurt 


Braß) 7: Orff: Carmina burana; D. Kabalevsky: 
Ouvertüre zu „Colas breugnon”; Britten: Variationen 
über ein Thema v. Purcell; Khatchaturian: Klavier=- 
konzert; Strawinsky: Siemens: Kodäly: „Tänze 
aus ‚Galanta“. 


Kaiserslautern, Pfeoschesfer (Karl Rucht), 8 
Blacher, Concertante Musik; Schostakowitsch:.9. Sinf.; 
Hindemith: Cellokonzert; Strawinsky: Sacre;. Bartök: 
Violinkonzert. ; 


Kassel, Orchester des Staatstheaters (Paul Schmitz), 
10: Strawinsky: Ode; Sutermeister: Cellokonzert; 
Kaminsky: In memoriam; Prokofieff: Violinkonzert; 


. Fortner: Capriccio u. Finale; Hindemith: Symphonie 


in Es; Josef Quinke: Concerto (U); Thärichen: Kon= 
zert für Pauken u. Orch.; Henze: Quattro poemi; 
Martinu: Sinfonia concertante. 


S: Prokofieff: Klavierkonzert C-Dur (E). 


Neue Noten 


Richard Rodney Bennett: „Sonatina” für Flöte solo 
(Universal-Edition,: London). 


Die 1954 geschriebene „Sonatina“ für Soloflöte ist 
zweisätzig und nach Prinzipien der Reihentechnik ge- 
arbeitet. Auf ein kontrasthaft dreiteilig gebautes 
„Poco lento“ folgt ein langsam eingeleitetes „Allegro“. 

Von den instrumentalen Möglichkeiten der Flöte ist 
vorwiegend in elegischer oder in graziös=heiterer Rich- 
tung Gebrauch gemacht. H.W.Z. 


Otmar. Nussio: eher Barock”, Suite für Or- 
chester (J. Oertel, Berlin). 


Musik barocker Kleinmeister wird hier freizügig, aber 

mit kundiger Hand zu einer heiteren, unbefangen 

historisierenden Orchestersuite zusammengestellt. 
H.W.Z. 


Kenneth Leighton: „Five Studies for Piano” (Novello. 
Ltd., London). 


Fünf Klavier-Etüden, die den von Chopin und Skrja= 
bin vorgezeichneten Weg weiterschreiten. Die Stücke, 
die technisch‘ höchste Anforderungen stellen, sind 
äußerst instrumentalgerecht geschrieben und kompo= 
sitorisch klar geformt. Sie bieten einem virtuosen 
Pianisten dankbare Aufgaben. H.W.Z. 


John Vüinö Forsman: „Sonata Variato” und „Sonata 
Nr. 4“ für Klavier (Bärenreiter-Verlag, Kassel und 
Basel). 


Der finnische Komponist zeigt sich in seiner „Sonata 
Variato” als. origineller Kopf mit launigen, mitunter 
skurrilen Einfällen. Eine lockere rhythmische Faktur 
verbindet sich mit einer reizvollen, trockenen Klang= 
lichkeit, der Kontrapunktiker zeigt sich in einem fu= 
giert geschriebenen Satz, der Hindemithsche Einflüsse 
nicht verleugnet. In seiner vierten Klaviersonate gibt 
sich Forsman etwas akademisch, seine Klangwelt 
schrumpft häufig zu Quint- oder Quartfolgen zu= 
sammen. Melodik und Rhythmik wirken spröde. Die 
Sonate ist Sibelius gewidmet, H.W.Z. 


Rudolf Wagner-Regeny: 7 Klavierfugen — Fünf fran= 
zösische Klavierstücke (Bote & Bock, Berlin-Wies= 
baden), 


Zwei Hefte Klaviermusik mit der unverkennbaren 
Handschrift Wagner-Rögenys: raffiniert ausgesparter _ 
Klaviersatz von linearer, meist zwei= bis dreistimmiger 
Führung, transparent im Klang. Die spielerische Be= 
wegtheit verbindet sich mit feiner Ziselierung der 
musikalischen Charaktere, die zugleich alles Emotio= 
nelle eliminiert. Das trifft auf die sieben, apart erfun= 
denen Fugen zu, die je einem Komponisten gewidmet 
sind (für Ernst Krenek witzigerweise in variablen 
Metren gehalten), wie auf die französischen Stücke, 
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die anSatie und manchmal anMilhaud denken lassen: 


Le coq au vin und L’&toile verte besingen die fran- 
zösische Küche, die andern drei hingegen französische 


Parfüms in zwölftöniger, mit variablen Metren ge= 


würzter Weise. J. Rfr. 


Mätyas Seiber: Drei Morgenstern=Lieder für Sopran 
und Klarinette (Universal-Edition, London). 
Aus dem Jahre 1929 stammen drei Morgenstern=Ver= 
tonungen des auf der Höhe seines Schaffens stehenden 
Mätyäs Seiber. Daß der Komponist auf den Fundus 
seiner Manuskripte älteren Datums zurückgreifen 
kann, um diese einer heutigen Veröffentlichung zu= 
gänglich zu machen, spricht für die gleichbleibende 
Qualität, die sein Name seit Jahren im internatio-= 


nalen Musikschaffen der Gegenwart verbürgt. Die vors 


liegenden Vertonungen zeigen typische Eigenschaften 


Seibers: Substanz eines Urmusikanten, handwerkliche 


Fertigkeit, ausgeprägter Formsinn. In diesen Ver= 
tonungen aus den zwanziger Jahren der Neuen Musik 
spiegelt sich wider die Abkehr von der literarisch= 
poetisierenden Ausdeutung zugunsten einer selbstän= 
digen musikalischen Struktur, Das erreicht der Kom= 
ponist durch die Gegenüberstellung der Meloslinien 


in Sopranstimme und-Klarinettenpart, die in kühnem® 


Nebeneinander ausschwingen. Der Duktus der duet= 
tierenden Partien ist bei aller musikalischen Autono= 


_ mie derart angelegt, daß er der skurill-bizarren Dich= 


tung — die in der Nähe des expressionistischen Kaba= 
retts steht — gerecht wird. Es sind. Kabinettstücke 
musikalischer Ironie. h.e. 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Gerda Busoni, die Witwe Ferruccio Busonis, starb, 
94 Jahre alt, in Stockholm, Die Urne wurde im Grabe 
Busonis in Berlin beigesetzt. 


Bühne 


Das neue Wuppertaler Opernhaus wurde mit einem 
Festakt und der Oper „Mathis der Maler“ von Paul 
Hindemith eröffnet. Die Premiere des ersten modernen 
Ballettabends findet am 4. November statt: „Die weiße 
Rose“ (Wolfgang Fortner); „Apollon Musagete” und 
„Jeu de Cartes” (Igor Strawinsky), 


Die New York City Opera Company kündigt folgende 
Erstaufführungen an: „Der Sturm“ von Frank Martin; 
„Der Mond“ von Carl Orff; „Susannah” von Carlisle 
Floyd, einem amerikanischen Komponisten, der an der 
Florida State University tätig ist. 

Das Ballett „Guignole et Pandore” von Andre Jolivet 
soll in Mainz herauskommen, 


| 
Mit Kurt Weills „Dreigroschenoper” eröffnete die 
Königlich Flämische Oper in Antwerpen ihre neue 
Spielzeit. 


In Washington wird demnächst Gian=Carlo Menottis 
jüngste Oper uraufgeführt, die im Auftrag der ameri- 
kanischen Kongreß-Bibliothek entstanden ist. Das 
großangelegte Madrigalwerk ist für mehrere Chöre 
geschrieben, die, an den Seiten der Bühne placiert, die 
vom Komponisten verfaßten Texte a cappella singen. 
Die Handlung läuft als Tanzpantomime ab. 


„Der feurige Engel“ von Serge Prokofieff wurde in 
Basel zum erstenmal deutsch aufgeführt. Die deutsche 
Erstaufführung von Prokofieffs „Spieler” hat das 
Landestheater Darmstadt erworben. - 


Covent Garden in London nimmt „The Midsummer 
Marriage“ von Michael Tippett wieder in den Spiel= 
plan auf und plant folgende drei moderne Ballette: 
„Der wunderbare Mandarin” (Bela Bartök); „Noctam= 
bules” (Humphrey Searle); „Der Feuervogel“ (Igor 
Strawinsky). 

In Deutschland wird Frank Martins Oper „Der Sturm” 
am 4. November in Frankfurt am Main zu hören sein. 


Konzert 


Während ihrer Amerika=Tournee werden die Wiener 
Philharmoniker auch die Lulu-Symphonie von Alban 
Berg und „Rondo ostinato” von Theodor Berger 
spielen. 
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In Bochum hat der neue Generalmusikdirektor Franz 
Paul Decker vier Studiokonzerte mit moderner Musik 
vorgesehen. Die Programme enthalten Werke von 
Bartök, Strawinsky, Hindemith, Schönberg, Milhaud, 
Prokofieff, Honegger, Liebermann, Martin, Burkhard, 
Webern, Henze, Nono, Gagnebin, Vuataz und Brenta. 


Hans Schmidt-Isserstedt vom Norddeutschen Rund= 


funk Hamburg dirigierte in Australien zum erstenmal 
„Carmina burana“ (Carl Orff). Capriccio und Finale 
(Wolfgang Fortner) und Concertino für Pauken, Strei- 
cher und Blechbläser (Franco Donatoni). 


Das von Paul Sacher geleitete Basler Kammerorchester 
kündigt zwei Uraufführungen an: „Etudes” für Streich= 
orchester von Frank Martin und das neue Fagott=Kon= 
zert von Raffaele d’Alessandro, 


Die britische Sektion der IGNM hat ein interessantes 
Programm für die neue Saison vorbereitet: Canticum 
Sacrum, Messe und Concerto für zwei Klaviere (Igor 
Strawinsky); 2. und 3. Streichquartett (Bela Bartök); 
Streichquartette von Leon Kirchner, Hilding Rosen= 
berg, Roberto Gerhard und Elizabeth Lutyens; Facet= 
ten (Karl=Birger Blomdahl); Idyll of Theocritus (Roger 
Sessions); Litany for String Orchestra (Peter Racine 
Fricker); Incontri (Luigi Nono); Triptych for Chamber 
Orchestra (lan Hamilton); Concerto pour il Marigny 
(Hans Werner Henze); Structures (Pierre Boulez); 
Canteyodjaya (Olivier Messiaen); Serenade (Arnold 
Schönberg). 


„Pour deux pianos” von Wolfgang Meyer=Tormin 
wurde in Aachen uraufgeführt, 
Das neue „Konzert für Orchester“ von Robert Bläng 


steht auf einem Programm der Tonhalle-Gesellschaft 
Zürich. 


Uraufführungen in Stockholm: Ra (Karl=Birger 


Blomdahl); Symfoniska danser (Hans Eklund). 


Rundfunk 


Im Internationalen Musikwettbewerb der Rundfunk= 
anstalten der Deutschen Bundesrepublik wurden sieben 
Preise vergeben. Gesang: Elizabeth Wrancher (USA) 
und Wilhelm Schäfer (Deutschland); Klavier:-Robert 
Alexander Bohnke (Deutschland), James Mathis (USA) 
und Eduard Mrazek (Österreich); Violine: Edith Peine= 


mann (Deutschland) und Tessa Robbins (Großbritan= 


nien). 

Der kanadische Rundfunk plant eine Fernsehsendung 
der Oper „Wozzeck“ von Alban Berg in französischer 
Sprache. 


„u 


) ondon wurde eine ER von Peter 


In Warschau findet eine Weltrundfunktagung statt. 


Als Vertreter der Deutschen Bundesrepublik wird 


Eberhard Beckmann, Intendant des Hessischen Rund» 
funks, teilnehmen. 


Im Westdeutschen Rundfunk Köln spielte Erika Frieser 


die Uraufführung der „ıo Klavierstücke” von Wolf= 


gang Meyer-Tormin, 


Der Intendant des Süddeutschen Rundfunks, Fritz 
Eberhard, feierte seinen 60. Geburtstag. Kultusminister 
Simpfendörfer überreichte ihm das Große Verdienst= 
kreuz des Bundesverdienstordens. 


Zur Förderung zeitgenössischer Kirchenmusik ver= 
anstaltet der Südwestfunk einen Kompositionswett= 
bewerb für junge Musiker, die im Sendebereich 
wohnen. Die prämiierten Werke sollen in einer evan= 
gelischen und einer katholischen Morgenfeier urauf= 


geführt werden. Die Preisverteilung wird eine Jury 
vornehmen, die sich aus Vertretern der Kirchen und 


des Südwestfunks zusammensetzt. 


„Mawra”“ von Igor Strawinsky, „Der arme Matrose” 


von Darius Milhaud, „Herzog Blaubarts Burg“ von 
Bela Bartök, „Moses und Aron” von Arnold Schön= 
berg und „Maria d’Alessandria” von Giorgio Federico 
Ghedini waren während der Sommermonate im 
Opernprogramm der RAI zu hören. 


Musikerziehung € 


In der Alten Aula der Universität Heidelberg erläu= 
terte und spielte Friedrich Schery „Klaviermusik der 


Gegenwart”. Auf dem Programm standen Sonaten von - 


Rolf Liebermann, Werner Egk und Lennox Berkeley 
sowie die Variationen von Anton Webern. 


Kunst und Künstler 


Am 15. September wurde der weltberühmte Dirigent 
Bruno Walter achtzig Jahre alt. 


Der nach Amerika ausgewanderte tschechische Kom= 
ponist Karel Husa, jetzt Professor und Dirigent an 
der Cornell University in Ithaca (New York), erhielt 
von der Gesellschaft The Friends of Music at Cornell 
den Auftrag, ein Werk für kleines Orchester zu schrei= 
ben. Die Uraufführung soll während des XI. Cornell= 
er of Contemporary Arts im Frühjahr 1957 statt= 
nden. 


„Nur Paul Hindemith kann es unter den führenden 
Komponisten unserer Tage wagen, ein Festspielpubli= 
kum wie das luzernische zur unmittelbaren Teilnahme 
an einem Werk aufzufordern“, schrieben die Basler 
Nachrichten. Hindemiths Chorwerk „Ite, angeli ve= 
loces”, dessen Schweizer Erstaufführung der Kompo= 
nist während der Internationalen Musikfestspiele in 
Luzern dirigierte, erzielte einen großen Erfolg. 2 
Zu seinem 50, Geburtstag erhielt der sowjetische 
Komponist Dimitri Schostakowitsch den Lenin-Orden. 


Carl Orff wurde Mitglied des Ordens „Pour le merite” ä 


für Wissenschaft und Künste. 

Der Schweizer Komponist Othmar Schoeck ist mit dem 
Großen Verdienstkreuz der Deutschen Bundesrepu= 
blik ausgezeichnet worden. 

Der Geiger Rudolf Kolisch, der sich als Solist und 
Primarius des Kolisch-Quartetts um die Pflege der 
Neuen Musik ‚sehr verdient gemacht hat, wurde 
60 Jahre alt. 


rr n er uraufgeführt. Der Sender beabsichtigt, 
_ eine Studioaufnahme der Oper „Der- Sturm“ von 
"Frank Martin zu produzieren. \ 


Verschiedenes 


Das XXXI. Weltmusikfest der Internationalen Gesell- 
schaft für Neue Musik findet vom 31, Mai bis 6, Juni 
1957 in Zürich statt. Die internationale Jury setzt sich 
zusammen aus Boris Blacher, Karl-Birger Blomdahl, 
Rolf Liebermann, Roger Sessions und Roman Vlad. 
Der Jury können Orchester- und Kammerorchester- 
werke (mit und ohne Solisten) und Kammermusik= 
werke eingereicht werden, Chorwerke und Opern sind 
ausgeschlossen. Einsendungen deutscher Komponisten 
sind bis 15. Oktober 1956 zu richten an die Geschäfts= 
stelle der deutschen Sektion der Internationalen Gesell= 
schaft für Neue Musik, Kranichsteiner Musikinstitut, 
Darmstadt. 


Kurt Weills Oper „Aufstieg und Fall der Stadt Maha= 
gonny“ wird auf Langspielplatten der Firma Philips 
erscheinen. Die österreichische Firma AMADEO will 
die mit dem Schott-Preis beim IGNM-Fest in Stock= 
holm ausgezeichnete Choralmotette „Ach wie nichtig, 
ach wie flüchtig“ von Anton Heiller produzieren. 


Der Senior des Verlages Fürstner, Otto Fürstner, 
konnte am 14. Oktober seinen 70. Geburtstag be- 
gehen. 


Die Wiesbadener Internationalen Maifestspiele 1957 
werden mit der Oper „Mathis der Maler” von Paul 
Hindemith unter der Leitung des Komponisten eröffnet. 
Die Königlich Holländische Oper Amsterdam wurde 
zu einem Gastspiel mit „Peter Grimes“ von Benjamin 
Britten eingeladen, 2 

In Budapest fand ein Festival Bela Bartök statt. 

Der Wettbewerb „Reine Elizabeth de Belgique” wird 
1957 auf dem kompositorischen Gebiet ausgetragen. 


Die Bedingungen sind über die Belgische Botschaft in 
Bonn, Kaiser-Friedrich-Straße 22, zu erfahren. 


' Der italo-amerikanische Komponist Gian Carlo Me-= 


notti plant, während der Sommermonate in einer der 
kleineren italienischen Städte ein internationales 
Festival einzurichten, mit dem Zweck, amerikanische 
Werke und Künstler in Europa einzuführen, 


Vom 4. bis 14. August wurde in Marseille ein „Festival 
de l’Art d’Avant-Garde” veranstaltet. Auf dem Musik= 
programm standen u, a. Werke von Pierre Boulez, 
Anton Webern, Karl-Heinz Stockhausen, Olivier 
Messiaen. 


Zum Abschluß der Internationalen Ferienkurse für 
Neue Musik in Darmstadt wurde der Kranichsteiner 
Musikpreis 1956 dem zweiundzwanzigjährigen argen= 
tinischen Pianisten Jorge Zuluota (Buenos Aires) und 
dem sechsundzwanzigjährigen deutschen Cellisten 
Werner Taube (Stuttgart) zuerkannt, Förderpreise 
erhielten die Pianisten Rudolf Kuhnert (Berlin) und 
Karl Otto Plum (München=Gladbach) sowie der fin= 
nische Cellist Erkki Rautio (Helsinki). 


Das Vorwort zu „Antigone” ist dem Klavierauszug des Werkes 
mit freundlicher Genehmigung der Editions Salabert in Paris 
entnommen. Alle Rechte bleiben vorbehalten, und der Nachdruck 
ist untersagt. 


Honeggers Auffassung der Prosodie wurde mit Erlaubnis des 
Atlantis=-Verlages in Zürich aus den Gesprächen „Ich bin Kom= 
ponist” abgedruckt. 
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Reiche Anregung und guten Rat vermitteln Ihnen 
unsere ousführlichen, kostenlosen Verzeichnisse: 


WEIHNACHTSMUSIK-RATGEBER 
WEIHNACHTLICHE LAIENSPIELE 
SPIEL UND WERK 
SCHONES ZUM SCHENKEN 


(Bücher, Kalender) 


Wenn Sie diese Verzeichnisse durch Ihren Buch- 
oder Musikalienhändler nicht erhalten können, 
so streichen Sie bitte die Sie interessierenden 
Drucksachen on, kleben diese Anzeige auf eine 
Drucksochenkarte und adressieren sie an den 
BARENREITER-VERLAG in Kassel-Wilhelmshöhe. 
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ARNOLD SCHÖNBERG 
De Profundis, op. 50 B 


6=stimm. gem. Chor a cappella 
Chorpartitur mit Faksimile DM 4,— 


ISRAELI MUSIC PUBLICATIONS LTD. 


Alleinvertretung für Deutschland: 


Otto Junne, Musikverlag, GmbH. 
München 15, Mittererstraße ı 


ORFF-SCHULWERK 


Jugendmusik 


Jetzt wieder lieferbar: 


GUNILD KEETMAN: 


Stücke für Flöte und Trommel 
Edition 3625 + DM 3,— 


CARL ORFF 


Klavierübung 
Kleines Spielbuch 
Edition 3561 : DM 3,— 
Ein Melodienbuch für den Anfang, das Stoff und Prin= 
zipien der rhythmisch=melodischen Übung ins Klavie= 
ristische überträgt. 


Geigenübung I 
Spiel» und Tanzstücke für eine Geige 
Edition 35712 + DM 2,50 


Geigenübung II 
Spiel- und Tanzstücke für zwei Geigen 
Edition 3572 + DM 2,50 
Stücke für solistische und chorische Besetzung 


B-SCHOETT’S SOHNE: MAINZ 
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:SINGEN+SPIELEN+WERKEN » 


NERSERTERTZ: 


SCHONE BÜCHER-+-KALENDER* 


NEUE MUSIK 


-IN NOTEN UND BÜCHERN 


Bilanz des Berliner Musiklebens -seit 1945 


MUSIKSTADT BERLIN 
zwischen Krieg und Frieden 
244 Seiten, 16 Bilder, Ganzleinen DM 11,50 


13 Essays von _ 
Rudolf Bauer, Paul Fechter, Alfred Günzel, Friedrich 
Herzfeld, Horst Koegler, Hellmut Kotschenreuther, Erwin 
Kroll, Franz Wallner-Bastö, Hermann Wanderscheck, Kurt 
Westphal r 


über die Themen 


Oper, Ballett, Schauspielmusik, Organisationen, 
Komponisten, Interpreten, Publikum und Neue Musik, 
Musiksoziologie, Jazzmusik, Musikpresse 
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HELMUT EDER 


Quartett für Klarinette u. Streichtrio 
71955) 
KM 2151 Stimmen DM 10,50; PB 3785 Stud.-Part.. DM 6,- 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


Ein neues Erfolgsstück des 
Musikverlagss Wilhelm Zimmermann 
Frankfurt am Main 


Stuart Fastofsky, »Caprice« für Violine und Klavier 
. DM 2,50. Pressestimmen Köln - New York - Holland: 
»kühn.... brillant ,... 3mal wiederholt« 


Eine der meistaufgeführten Kantaten der Gegenwart! 


ROLF LIEBERMANN 


Streitlied 
zwischen Leben und Tod 


Dramatische Kantate für Sopran, Alt, Tenor und Baß, 
gemischten Chor und Orchester, auf den Text eines 
anonymen deutschen Dichters des 16. Jahrhunderts. 


Orchesterbesetzung: 2, 2, 2, 2-0, 3,3,1- 
P.S. — Harfe — Klavier — Streichquintett 


Aufführungsdauer etwa 30 Minuten 


Aufführungen seit 1951: Aachen — Baden-Baden (SWF 2X) 

— Basel (Konzert und Funk) — Berlin (Konzert, RIAS3 X, 

Sender Freies Berlin 1X) — Düsseldorf — Hamburg 

(Rundfunk 5X) — Hannover (2X): — München (Rund= 

funk 4X) — Philadelphia — New York — Wien (Rund« 
funk 2x) 


Verlangen Sie unverbindlich Ansichtsmaterial 
n..„eine kraftvolle Apotheose der lebendigen Kräfte, 


ein Werk von hohem sittlichem Ernst und ein musika= 


lischer Wurf von Bedeutung.” 
x H. H. Stuckenschmidt 


B. SCHOTT’SSÖHNE MAINZ 
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 Konzertwerke 
 GEORGES BIZET 
Sinfonie Nr.1 C-dur 

\ Bamberger Symphoniker, - 

_ Dirigent: Fritz Lehmann 

33 LPM 18324 rs 
_ WERNER EGK 
Französische Suite 


nach Rameau 

für großes Orchester (1949) 

 _ RIAS Symphonie-Orchester Berlin 
- Dirigent: Ferenc Fricsay 

4 Rückseite: La Tentation (Egk) 

(Musica Nova Jahresserie 1956) 


_ KARL AMADEUS HARTMANN 
6. Symphonie 
für großes Orchester (1953) 


& _ RIAS Symphonie-Orchester Berlin 
Dirigent: Ferenc Fricsay 
- (Musica Nova Jahresserie 1956) 
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Die Noten des Verlages B. Schott’s Söhne, Mainz, sind durch jede Musikalienha 


 SCHOTT-WERKE AUF SCHALLPLATTEN 


 Notenmitlesen erhöht das Verständnis und vervielfacht den Genuß. _ n 


PAUL HINDEMITH 


Sinfonie »Die Harmonie der Welt« 


" Säudienpartitur 


Edition Schott 4061 DM 6,50 
Berliner Philharmoniker 


. Dirigent: Paul Hindemith 


33 LPM 18 181 


Sinfonische Tänze für Orchester. 


2 


 Studienpartitur 
Edition Schott 3525 DM 6,50 
Berliner Philharmoniker 
Dirigent: Paul Hindemith 


33 LP 16.094 


Sinfonische Metamorphosen über 
Themen von Carl Maria von Weber 
Studienpartitur 

Edition Schott 3541 DM 5,50 


' Klavierauszug für zwei Klaviere zuvier Händen 


Edition Schott 4124 DM 8,— 
Berliner Philharmoniker 
Dirigent: Paul Hindemith 
.33 LPM 18 301 


DEUTSCHE GRAMMOPHON GESELLSCHAFT MBH HANNOVER 


ndlung zu beziehen 


. 
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Sinfonie »Mathis der Maler« h } a2 ; = 
Studienpartitur j 2 
Edition Schott 3509 DM 5,50 


rend 


ER“ 
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Berliner Philharmoniker Me 
Dirigent: Paul Hinidemith 
33 LP16130 ° - 

ee 
Thema mit'vier Variationen Ba 
(die vier Temperamente darstellend) 
für Streichorchester und Klavier A 
Studienpartitur DM 10,— ee 
Klavierauszug für zwei KlavierezuvierHänden 
Edition Schott 1625 DM8,— - . : 5 
Mitglieder der Berliner Philharmoniker "+ F 


Hans Otte, Klavier z 
Violinsolo: Hans Gieseler + 
Dirigent: Paul Hindemith SE 
33 LPM 18 301 | 


De 
ir Ur en 


RICHARD STRAUSS a 
Zueignung /Ich trage meine Minne 
Heimliche Aufforderung / Cäcilie 
Peter Anders, Tenor 


Münchener Philharmoniker 
Dirigent: Fritz Lehmann . 


45 EPL 30 103 
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HERMANN SCHROEDER 
"Werke für Violine und Orgel 
Fünf Stücke | 


Fughette - 
Passacaglia 


Ed. Schott 4911 : DM 3,50 


“  Präludium, Kanzone und Rondo 


Ed, Schott 3680 : DM 3,50 


Präludium - Rezitativ Rondino 


Diese Stücke sind durchweg in strengen Formen 
geschrieben und erfordern mit ihrer knappen, 
präzisen Formulierung ein gutes musikalisches 
Zusammenspiel. Sichere Beherrschung der Lagen 
bei der Violine und Pedalspiel bei der Orgel 
sind erforderlich. Als konzertante Musik können 
diese Stücke bei vielen Gelegenheiten einzeln 
oder als Zyklus dargeboten werden, 


B.SCHOTT’S SOHNE :- MAINZ 


Donaueschingen 1956 


PIERRE BOULEZ 


STRUCTURES 
POUR 2 PIANOS 


1er livre 


UE 12267 - DM 12.— 


UNIVERSAL EDITION 


304 


AUSSCHREIBU \ 


An den Eonderklafeen der Stadt ea zur Förderung 

- musikalisch begabter Volksschüler im Alter von 10 bis 

ı4 Jahren wird zum 1. 10. 1956 für die musikalische 7. 

Grundausbildung, Gehör- und Stimmbildung, Unterriht | Er 

im Blockflötenspiel sowie die chorische Arbeit ein in der j j 

Jugendmusthasiken, Arbeit erfahrener und besonders | 
befähigter hauptamtlicher 


MUSIKPÄDAGOGE 


gesucht. Er muß auch über organisatorische Fähigkeiten 
verfügen und in der Lage sein, einen Kreis von fünf bis 
sechs nebenamtlich tätigen Mitarbeitern (für Rhythmik i 
und Instrumentalunterricht) anregend und ausgleichend | ze 
zu leiten. Eine Lehrbefähigung für öffentliche Sehnlent ist | i 4 
j y ante erforderlich. : di Be, 


Die Vergütung RN auf Grund eine Privatdienstver= 

trages in Angleichung an Gruppe Vb TO. A (später evtl. u 
Gruppe IV). 1 h 

Bewerbungen sind mit handgeschriebenem Lebenslauf, se = 

Lichtbild, Bericht über musikpädagogische Tätigkeit und nn 

Erfahrung und Zeugnisabschriften bis spätestens 14 Tage 

nach Erscheinen dieser Zeitschrift an das Schulamt der 

Stadt Essen, Essen, II. Hagen 2, zu richten. 


‚Essen, den 15. September 1956 
DER OBERSTADTDIREKTOR Be . 


HARMONIELEHRER (Saarländer) 1 a 


Ehemaliger Schüler des Conservatoire National von Paris, 
sucht Stelle als Fachlehrer _ 
für Harmonie, Kontrapunkt und 
Fuge an einem Konservatorium. 


Angebote unter M 609 an den Verlag erbeten. 


OTMAR NUSSIO = 
Europäischer Barock. Suite für Orchester (13 Min.) Een 
Part. DM ız2,—. Aufführungsmaterial nach Vereinbarung ä 


Demnächst erscheint: 


Ladinia Rustica — Ladinische Bauernspiele h Er E 

für Orchester (6 Min.) h x 

JOHANNES OERTEL — BERLIN-GRUNEWALD 33 

x 

JOHANN MATTHESON € 

Große Generalbaß-Schule Fr 

Praktischer Tell 3 

Nach der 2. Auflage aus dem Jahre 1731 neu heraus« e er 
gegeben und bearbeitet von Ds Br; 
WOLFGANG FORTNER B 

Ed. Schott 4464 DM 9,- er 

a R re 


h 


B. SCHOTT’S SOHNE . MAINZ 


Kammermusik 


STREICHQUARTETTE 


der Gegenwart 


WOLFGANG FORTNER 


I. Streichquartett . 
U. Streichquartett . 
III. Streichquartett . 


JEAN Francaıx 
Streichquartett SS I LET 
PETER RACINE FRICKER & 


op. 8 Streichquartett Nr. ı in einem Satz 
op. 20 a Nr. 2. 


HARALD GENZMER 
Streichquartett Nr. ı 


Joser Haas 
op. 50 Streichquartett A-Dur . 


Karı A. HARTMANN 
1. Streichquartett ee 1% 
2, Streichquartett f F 


Hans WERNER Kunze 
Streichquartett 


Kurt HessenBErg 


Streichquartett Nr. 2 . 
op. 33 PRAUSENEHE Nr. 3. 


Pavur Hınvemite 
op. 10 I. Streichquartett 
op. 16 II. Streichquartett 
op. 22 Ill, Streichquartett 
op. 32 IV. Streichquartett F 
V. Streichquartett in Es (2943) 
VI, Sreichquartett (1945) . - 


Karen Husa 
op. 8 I. Streichquartett 


Puırırp JARNAcCH 


op. 16 Streichquartett . - > 
Musik zum Gedächtnis der Einsamen 
für Streichquartett . . . - 


JEAN MARTINoN 
op. 43 Streichquartett . 
J 


Ernst PerrınG 
Streichquartett 


HERMANN SCHROEDER 
op. 26 Streichquartett c=Moll . 
op. 32 II. Streichquartett . 


MATYAS SEIBER 
III. Streichquartett (Quartetto nn 


Mıc#ArL Tıirrett 
Streihquartett Nr. . . - .» . 
Streichquartett Nr.2 . . . . 
Streichquartett Nr. 3 RR 


8— 


10,— 


19,50 
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Zeitgenössische Werke 
für | 
KLARINETTE 


und Klavier 


"2 ° —FERRUCCIO BUSONI 
Concertino op. 48 


Nach Art der „symphonischen Dichtung” einsätzig ge= 
schrieben, ist das Concertino klar in Abschnitte gegen= 
sätzlichen Charakters gegliedert, die unter Benutzung der 
besonderen Ausdrucksfähigkeit der Klarinette zu einem 
überzeugenden Ganzen verschmelzen. 


EB 5140 DM 4,50 


Elegie 


Der Klaviersatz, pianistisch empfunden und reich an 

chromatischen Harmonien, ordnet sich in satztechnischer 

Hinsicht dem Part der Klarinette unter, deren Eigenart 

in Spieltechnik und musikalischer Gestaltung bis in letzte 
Feinheiten erschöpft wird. 


EB 5188 DM a2.2= 


GÜNTER RAPHAEL 
„Enten-Sonatine“ op. 65 Nr. 3 


„Ein Werk, geschrieben mit musikantischem Humor. Alles 
Melodische ist der Klarinette anvertraut. Das Klavier gibt 
über weite Strecken mit ostinaten Figuren eine betont 
ıhythmische Klangkulisse. Dem letzten Satz ist ein pro= 
grammatischer Vorspruch beigegeben, beginnend ‚Nicht 
für die Katz — für eine Ente schrieb ich den letzten 
Satz...’ Vieles wirkt (bei streng eingehaltenen Formen) 
über dem meist starr stampfenden Rhythmus der Beglei=- 
tung durchaus improvisatorisch, wodurch diese Sonatine 
zu einem schönen Beitrag für die Sparte ‚Kammermusik 
in Jazz’ wird.” Werner Freytag im MELOS 


EB 5972 DM 6,— 


OTHMAR SCHOECK 
Sonate op. 41 


für Baßklarinette in B und Klavier 
Hohes kammermusikalisches Können vereint sich hier 
mit männlich kraftvoller Romantik und den Ausdrucks= 
mitteln moderner Musik. 


EB 5525 DM 9,- 


.FREDA SWAIN 


The Willow Tree 
(Der Weidenbaum) 


Künstlerisch in der Art Schumanns, jedoch in der moder= 

nen Kompositionstechnik wurzelnd, legt der Komponist 

hier ein stimmungsvolles Vortragsstück vor, In dezenter 

Weise wird eine leichte Melancholie, die sich mit der Vor= 

stellung von der Weide verbindet, in schmiegsamer 

Mans der Klarinette und fallenden Motiven 
musikalisch ausgedrückt. 


DM 2,50 
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Hans er Henze »König Hirsch« 
x. FREIEN OPER IN DREI AKTEN VON HEINZ VON CRAMER % 


Die großen Tageszeitungen schrieben über die Uraufführung, die am 23. September 1956 in der 
Städtischen Oper Berlin unter der musikalischen Leitung von Hermann Scherchen stattfand: 


u. Heinz Joachim, Die Welt, Berlin, 25. 9. 1956 


x „König Hirsch“ darf für unsere Zeit den gleichen Rang und eine ähnliche Stilbedeutung beanspruchen wie Alban 

y, Bergs „Wozzeck“ für die Zeit nach 1925: als ein Werk, das eine Entwicklung abschließt und zugleich das Tor in die 
Ba Zukunft weit aufstößt. Es gibt heute wohl keinen deutschen Komponisten der jüngeren Generation, der über eine so 
reiche Skala musikalischer Ausdrucksmittel verfügt und sie so überlegen einzusetzen vermag wie Hans Werner 
s“ Henze. Der jetzt Dreißigjährige hat mit seiner zweiten Oper eine reife, gesammelte Leistung vollbracht. Der Reich- 
ö tum der Formen, die Ökonomie der Mittel, die Wiederentdeckung der menschlichen Stimme und der Melodie. — Die 
Wiedergeburt der Oper bahnt sich an. 


Ernst Thomas, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 25. 9. 1956 ö 
j Ei i Der dreißigjährige Hans Werner Henze, einer der führenden Köpfe der musikalischen Avantgarde, hat eben dieser 
Avantgarde den Rücken gekehrt. Eine heftige Reaktion auf dasbewegte Musikjahrzehnt, in das Henze hineinwuchs, 
aus dem er in die irdische Sonne Italiens flüchtete. Von dort hat er den Blick zurückgerichtet, und sein Werk ist die 
Summe menschlicher Sehnsucht und künstlerischer Erfahrung: darum eine Musik des Geistes wie des Herzens und 
zugleich notwendigerweise Musik von diesem Tage. Was sich indessen früher in den sensibelsten Registern an 
Ausdruck stufte, das ist nun in größte Dimensionen gewachsen. Form und Klang haben sich geweitet. 
Die orchestrale Konzeption ist bewundernswert reich an farblichen Impressionen und stets sublimen Effekten. 


Peter Heyworth, The Observer, London, 30. 9.1956 _ 


# : Vom Beginn an ist der Hörer gepackt. Besonders der 1. Akt ist von einer außerordentlichen Kraft und von einem 
alles mitreißenden musikalischen Schwung. Die Einfälle jagen sich geradezu, und die Handlung wird mit einer 


Überlegenheit vorwärts getrieben, wie sie kein deutscher Komponist seit Richard Strauss auf dem Höhepunkt seines 
Schaffens erreicht hat. 


Kurt Heinz, Mannheimer Morgen, 25. 9. 1956 


Henze ist der große Wurf gelungen; die Uraufführung seiner neuen Oper war die künstlerische Sensation der dies- 

jährigen Berliner Festwochen. Er hat hier einen Schritt getan, der gerade von ihm, zumindest in dieser Kon- 
e sequenz, wohl kaum zu erwarten war. Es war dies ein großer, erlebnisreicher Abend um der Begegnung willen, 
i , mit einem wesentlichen, neuen Werk der zeitgenössischen Musik. 


\ 


Claude Rostand, Le Monde, Paris, 25. 9. 1956 


li > Hier zeigt sich nicht nur eine Begabung — die Partitur seiner Oper beweist, daß Henze zur Meisterschaft gelangt 

: ist, und das wird ohne Einschränkung festgestellt. „König Hirsch“ istbei weitem das Beste, was er geschrieben hat, 
und außerdem in jeder Hinsicht das Vollendetste... Wir haben hier einen der bemerkenswertesten und außer- 
ordentlichsten Erfolge vor uns, die uns die Oper seit Jahren geschenkt hat. : 


"HH. Stuckenschmidt, Süddeutsche Zeitung, Stuttgart, 25. 9. 1956 


N Henze hat dreißigjährig eine Meisterschaft und Weite des künstlerischen Horizontes erreicht, die ihn an die Spitze 

| seiner Generation stellt. Seine musikalische Erfindung schöpft aus dem vollen; ja, man hat immer wieder beim 
Hören dieser erstauniichen Partitur den Eindruck einer überquellenden Phantasie, eines barocken Sichjagens der 
Einfälle. Jede Dogmatik ist überwunden, der Dreiklang steht gleichberechtigt neben dem acht-, zehn- und zwölf- 
stimmigen Akkord. Die Anklänge sind vielfältig, aber Henzes persönliche Handschrift sichert dem Ganzen eine 
Kontinuität und Einheit der Atmosphäre ohnegleichen. 


Der Abend war der größte Sieg, den die junge deutsche Komponistengeneration nach 1945 auf der Opernbühne 
erstritten hat. 


FR j Die Aufführung wurde durch Zwischenrufe von etwa 25 Jugendlichen im dritten Rang wiederholt gestört. 
| \ In den Pausen und am Schluß kam es aus dem gleichen Kreis zu anhaltenden Mißfallensäußerungen. Es 
wurde gepfiffen und im Sprechchor gerufen „Henze raus — wir wollen Lohengrin“”. 


Die dpa brachte über den Skandal folgende Meldung, die von vielen Zeitungen nachgedruckt wurde: 


Hermann Scherchen, der die Uraufführung der Oper dirigierte, äußerte sich zu den Lärmszenen bei der Premiere, 

Er habe seit 1911 sehr viele Opernskandale erlebt, aber noch keiner sei so organisiert gewesen wie der bei der Henze- 

AS . Premiere. Vor der Vorstellung habe ein Erwachsener Trillerpfeifen an J ugendliche verteilt und gesagt: „Macht eure 
" Sache gut!“ Bei der zweiten Aufführung des Werkes habe es keinerlei Widerspruch gegeben. 


v 
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